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Vorwort. 

An der achten Auflage <i89i> dieser zuerst im 
Jahre 1854 erschienenen Schrift war nichts 
weiter neu, als das passendere Format und die ge* 
schmackvollere Ausstattung. Dasselbe gilt von der 
hier vorliegenden neuen Auflage. Auch dieser darf 
ich die Worte anpassen, welche Fr. Th. Vischer 
dem Wiederabdruck einer alteren Abhandlung <»der 
Traum«> vorausschickte.® »Ich nehme«, sagt Vischer, 
»diese Studie in die gegenwartige Sammlung auf, 
ohne sie gegen Angriffe, die sie erfahren hat, zu 
schiitzen. Auch verbessernden Qberarbeitens habe 
ich mich enthalten, ausgenommen kleine unwichtige 
Nachhilfen. Ich wurde jetzt manches vielleicht 
anders sagen, mehr auseinandersetzen, gedeckter, be= 
schirmter hinstellen,- wem gefallt eine Arbeit ganz, 
wenn er sie nach Jahren wieder liest? Allein man 
weifi auch, wie leicht mit nachbesserndem Eingreifen 
mehr verderbt als besser gemacht wird.« 

Wollte ich hier in Polemik eingehen, auf alle 
Kritiken antwortend, welche meine Schrift hervor* 
gerufen hat, so wurde dies Bfichlein zu einem er« 
schreckend starken Band anschwellen. Meine tlber* 

• »Altes und Neues« von Fr. Th. Vischer (Stuttgart i88i> 
S. 187. 
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zeugungen sind dieselben geblieben, desgleichen die 
Positionen und schroff sich gegeniiberstehenden 
Musikparteien der Gegenwart. Der Lcser wird mir 
daher wohl auch die Wiederholung einiger Bemer^ 
kungen gestatten, mit welchen ich das Erscheinen 
der dritten Auflage begleitet habe. Der Mangel 
dieser Abhandlung bin ich mir sehr lebhaft bewufit. 
Demungeachtet hat das weit fiber Erwarten gunstige 
Schicksal der fruheren Auflagen und der 'mich hoch- 
erfreuende Anteil, mit welchem bedeutende Fach* 
manner philosophischer wie musikalischer Disziplin 
davon Akt nahmen, mich fiberzeugt, dafi meine 
Ween, auch in der etwas scharfen und rhapsodischen 
Weise ihres urspriinglichen Auftretens, auf gutes 
Erdreich gefallen sind. Eine merkwiirdige Qberein* 
stimmung mit diesen Anschauungen fand ich, aufs 
freudigste iiberrascht, in den erst nach dem Tode 
des Dickers erschienenen kleinen Aufsatzen und 
Aphorismen fiber Musik von Grillparzer. Einige 
der wertvollsten dieser Ausspriiche habe ich in dieser 
neuen Auflage zu zitieren mir nicht versagen konnen,- 
ausfiihrlicher davon ist in meinem Essay: »Grill« 
parzer und die Musik« gehandelt* 

Leidenschaftliche Gegner haben mir mitunter eine 
vollstandige Polemik gegen alles, was Gefiihi heifit, 
aufgedichtet, wahrend jeder unbefangene und auf» 
merksame Leser doch unschwer erkennt, dafi ich 
nur gegen die falsche Einmischung der Geruhle in 

• »MusikaIische Stationen« von Ed. Hanslick. Berlin, Verein 
f. dt. Lit. 1885. 5. Aufl. 
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die Wissenschaft protesticre, also gcgen jene 
asthetischen Schwarmer kampfe, die mit der Praten* 
sion, den Musiker zu belehren, nur ihre klingenden 
Opiumtraume auslegen.f Ich teile vollkommen die 
Ansicht, daB der letzte Wert des Schonen immer auf 
unmittelbarer Evidenz des Gefiihls beruhen wird. 
Aber ebenso fest balte ich an der Gberzeugung, daB 
man aus all den iiblichen Appellationen an das Ge* 
fiihl nicht ein einziges musikalisches Gesetz ableiten 
kann. 

Diese tlberzeugung bildet den einen, den nega* 
tiven Hauptsatz dieser Untersuchung. Er wendet 
sich zuerst und vornehmlich gegen die allgemein 
verbreitete Ansicht, die Musik habe »Gefiihle dar* 
zustellen«. Es ist nicht einzusehen, wie man daraus 
die »Forderung einer absoluten Gefiihllosigkeit der 
Musik« herleiten will. Die Rose duftet, aber ihr 
»Inhalt« ist doch nicht »die Darstellung des Duftes«,- 
der Wald verbreitet schattige Kiihle, allein er stellt 
doch nicht »das Gefiihl schattiger Kiihle dar«. Es 
ist kein miiBiges Wortgefecht, wenn ausdriicklich 
gegen den Begriff »darstellen« vorgegangen wird,- 
denn aus ihm sind die grofiten Irrtumer der musika* 
lischen Asthetik entsprungen. Btwas »darstellen« 
involviert immer die Vorstellung von zwei getrennten, 
verschiedenen Dingen, deren eines erst ausdriicklich 
durch einen besonderen Akt auf das andere bezogen 
wird. 

Emanuel Geibel hat durch ein gliickliches Bild 
dies Verhaltnis anschaulicher und erfreulicher aus* 



gedriickt, als philosophische Analyse es vermochte, 
und zwar in den Distichen:® 

»Warum gliickt es dir nie, Musik mit Worten zu schildern? 
Weil sie, ein rein Element, Bild und Gedanken verschmaht. 
Selbst das Gefirhl ist nur wie ein sanft durchscheinender FluB- 

grand, 
Drauf ihr klingender Strom schwellend und sinkend entrollt« 

Wenn dies schone Sinngedicht obendrein unter 
dem nachhallenden Eindruck dieser Schrift entstand, 
wie ich zu vermuten Anlafi habe, so muB sich 
meine, von poetischen Gemiitern zumeist verketzerte, 
Anschauung doch auch mit wahrer Poesie leidlich 
vertragen. 

Jenem negativen Hauptsatz steht korrespon* 
dierend der positive gegenuber. die Sch.6nh.eit eines 
Tonstiicks ist spezifisch musikalisch, d. h. den 
Tonverbindungen ohne Bezug auf einen fremden, 
aufiermusikalischen Gedankenkreis innewohnend. Es 
lag in der tedlichen Absicht des Verfassers, das' 
»Musikalisch=Schone« als Lebensfrage unserer Kunst 
und oberste Norm ihrer Asthetik vollstandig zu be* 
leuchten. Wenn trotzdem das polemische, negierende 
Element in der Ausftihrung ein tlbergewicht erlangt, 
so wird man dieses in Erwagung der besonderen 
Zeitumstande hoffentlich entschuldigen. Als ich diese 
Abhandlung schrieb, waren die Wortfiihrer der Zu* 
kunftsmusik eben am lautesten bei Stimme und 
muOten wohl Leute von meinem Glaubensbekenntnis 

* Neue Gedichte. 
VI 



zur Reaktion reizen. Als ich die zweite Auflage 
veranstaltete, waren eben Liszts Programm=Sym* 
phonien hinzugekommen, welche vollstandiger, als 
es bisher gelungeri ist, die selbstandige Bedeutung 
der Musik abdanken, und diese dem Horer nur 
mehr als gestaltentreibendes Mittel eingeben. Seither 
besitzen wir nun auch Richard Wagners »Tristan«, 
»Nibelungenring« und seine Lehre von der »unend* 
lichen Melodie«, d. h. die zum Prinzip erhobene 
Formlosigkeit, den gesungenen und gegeigten Opium= 
rausch, fur dessen Kultus ja in Bayreuth ein eigener 
Tempel eroffnet worden ist. 

Man moge es mir zugute halten, wenn ich ange» 
sichts solcher Zeichen keine Neigung fiihlte, den 
polemischen Teil meiner Schrift zu kiirzen oder ab= 
zuschwachen, sondern im Gegenteil noch dringender 
auf das Eine und Unvergangliche in der Tonkunst, 
auf die musikalische Schonheit hinwies, wie sie 
unsere grofien Meister verkorperten und echt musi= 
kalische Erfinder auch in aller Zukunft pflegen 
werden. 

Ed.H. 
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I. 

Die Gefuhlsasthetik. 

Die bisherige Behandlungsweise der musikalischen 
Asthetik leidet fast durchaus an dem empfind= 
lichep MiBgriff, daB sie sich nicht sowohl mit der 
Ergriindung dessen, was in der Musik schon ist, als 
vielmehr mit der Sdiilderung der Gefiihle abgibt, die 
sich unser dabei bemachtigen. Diese Untersuchungen 
entsprechen vollstandig dem Standpunkt jener alteren 
asthetischen Systeme, welche das Schone nur in bezug 
auf die dadurch wachgerufenen Empfindungen be« 
trachteten und bekanntlich auch die Philosophic des 
Schonen als eine Tochter der Empfindung <afo0ncrii;> 
aus der Taufe hoben. 

An und fur sich unphilosophisch,-/,bekommen solche 
Asthetiken in ihrer Anwendung auf die atherischeste 
aller Kiinste geradezu etwas Sentimentales/ das, so 
erquickend als moglich fur schone Seelen, dem Lern« 
begierigen aufierst wenig Aufklarung bietet. Wer 
Qber das Wesen der Tonkunst Belehrung sucht, der 
wiinscht eben aus der dunklen Herrschaft des Gz* 
fiihls herauszukommen, und nicht — wie ihm in den 
meisten Handbuchern geschieht — fortwahrend auf 
das Gefiihl verwiesen zu werden. 



Der Drang nach ciner moglichst objektiven Er« 
kenntnis der Dinge, wie er in unserer Zett alle Gc* 
biete des Wissens bewegt, muB notwendig auch an 
die Erforschung des Schonen riihren. Diese wird 
ihm nur dadurch genugen konnen, dafi sie mit einer 
Methode bricht, welche vom subjektiven GefEihl aus» 
geht, um nach einem poetischen Spaziergang iiber 
die ganze Peripherie des Gegenstandes wieder zum 
Gefiihl zuriickzukehren. Sie wird, will sie nicht ganz 
illusorisch werden, sich der naturwissenschaftlichen 
Methode wenigstens so weit nahern mussen, daB sie 
versucht, den Dingen selbst an den Leib zu rQcken, 
und zu forschen, was in diesen, losgelost von den 
tausendfaltig wechselnden Eindriicken, das Bleibende, 
Objektive sei. 

Die Poesie und die bildenden Kunste sind in ihrer 
asthetischen Erforschung und Begrundung dem glei- 
chen Erwerb der Tonkunst weit voraus. Ihre Ge» 
lehrten haben groBtenteils den Wahn abgelegt, es 
konne die Asthetik einer -bestimmten Kunst durch 
bloBes Anpassen des allgemeinen, metaphysischen 
Schonheitsbegriffs <der doch in jeder Kunst eine 
Reihe neuer Unterschiede eingeht) gewonnen werden. 
Die knechtische Abhangigkeit der SpeziaUAsthetiken 
von dem obersten metaphysischen Prinzip einer all* 
gemeinen Asthetik weicht immer mehr der Gber~ 
zeugung, daB jede Kunst in ihren eigenen technischen 
Bestimmungen gekannt, aus sich selbst heraus bt= 
griffen sein will. Das »System« macht allmahlich 
der »Forschung« Platz, und diese halt fest an dem 



Grundsatz, daB die Schonheitsgesetze jeder Kunst 
untrennbar sind von den Eigentiimlichkeiten ihres 
Materials, ihrer Technik* 

Sodann pflegen die Asthetiken der redenden und 
der bildenden Ktinste, sowie ihre praktischen Aus» 
laufer, die Kunstkritiken, bereits die Regel festzu- 
haften, daB in asthetischen Untersuchungen vorerst 
das schone Objekt und nicht das empfindende Sub* 
jekt zu erforschen ist. 

Die Tonkunst allein scheint diesen sachlichen 
Standpunkt noch immer nicht efringen zu konnen. 
Sie scheidet streng ihre theoretisch^grammatikalischen 

* R. Schumann hat viel Unheil angestiftet mit seinem Satz 
<I, 43 der Gesammelten Schriften): »Die Asthetik der einen 
Kunst ist die der andern, nur das Material ist verschieden.* 

Ganz anders urteilt Grillparzer und trifit das Richtige mit 
folgendem Ausspruch <IX, 142 der samtl. Werke>: »Der ubeiste 
Dienst, den man in Deutschland den Kiinsten erweisen konnte, 
war wohf der, sie samtlich unter den Namen der Kunst zu» 
sammenzufassen. So viel Beruhrungspunkte sie unter sich alter' 
dings wohl haben, so unendlich verschieden sind sie in den 
Mitteln, ja in den Grundbedingungen ihrer Ausubung. Wenn 
man den Grundunterschied der Musik und der Dichtkunst 
schlagend charakterisieren wollte, so mflBte man darauf auf- 
merksam machen, wie die Wirkung der Musik vom Sinnenreiz, 
vom Nervenspiei beginnt und, nachdem das Gefiihl angeregt 
worden, hSchstens in letzter Instanz an das Geistige gelangt, 
indes die Dichtkunst zuerst den Begriff erweckt, nur durch ihn 
auf das Gefiihl wirkt und als aufierste Stufe der Vollendung 
oder der Erniedrigung erst das Sinnliche teilnehmen lai$t/ der Weg 
beider ist daher gerade der umgekehrte. Die eine/Vergeistigung 
des Korperlichen, die andere Verkorperung des Geistigen.« 

3 



Regeln von den asthetischen Untersuchungen und 
liebt es, erstere so trocken verstandig, letztere so 
lyrisch=sentimental als mdglich zu halten. Sich ihren 
Inhalt als eine selbstandige Art des Schonen klar 
und scharf gegeniiberzustellen, war der musika= 
lischen Asthetik bisher eine unerschwingliche An= 
strengung. Statt dessen treiben da die »Empfin= 
dungen« den alten Spuk bei hellichtem Tage fort. 
Das musikalisch Schone wird nacb wie vor nur 
von Seite seines subjektiven Eindrucks angesehen, 
und in Biichern, Kritiken und Gesprachen taglich 
bekraftigt, dafi die Affekte die einzige asthetische 
Grundlage der Tonkunst und allein berechtigt seien, 
die Grenzen des Urteils fiber dieselbe abzustecken. 
Die Musik '— so wird uns gelehrt — kann nicht 
durch Begriffe den Verstand unterhalten, wie die 
Dichtkunst, ebensowenig durch sichtbare Formen 
das Auge, wie die bildenden Kunste, also mufi sie 
den Beruf haben, auf die Gefuhle des Menschen 
zu wirken. »Die Musik hat es mit den Gefiihlen 
zu tun.« Dieses »zu tun haben« ist einer der cha= 
rakteristischen Ausdriicke der bisherigen musikali* 
schen Asthetik. Worin der Zusammenhang der 
Musik mit den Gefiihlen, bestimmter Musikstiicke 
mit bestimmten Gefiihlen bestehe, nach welchen 
Naturgesetzen er wirke, nach welchen Kunstgesetzen 
er zu gestalten sei, dariiber lieBen uns diejenigen 
vollkommen im Dunkeln, die eben damit »zu tun« 
batten. Erst wenn man sein Auge ein wenig an 
dieses Dunkel gewohnt hat, gelangt man dahin, zu 



entdecken, dafi in der hcrrschenden musikalischen 
Anschauung die Gefiihle eine doppelte Rolle spielen. 

Fiirs erste wird als Zweck und Bestimmung 
der Musik aufgestelft, sie solle Gefiihle oder »schone 
Gefiihle « erwecken. Fiirs zweite bezeichnet man 
die Gefiihle als den Inhalt, welchen die Tonkunst 
in ihren Werken darstellt. 

Beide Satze haben das Ahnliche, dafi der eine 
genau so falsch ist, wie der andere. 

Die Widerlegung des ersteren, die meisten musika- 
lischen Handbiicher einleitenden Satzes darf uns 
nicht lange aufhalten. Das Schone hat iiberhaupt 
keinen Zweck,- denn es ist blofie Form, w&che 
zwar nach dem Inhalt, mit dem sie erfiillt wird, 
zu den verschiedensten Zwecken verwandt werden 
kann, aber selbst keinen andern hat, als sich seibst. 
Wenn aus der Betrachtung des Schonen angenehme 
Gefiihle fiir den Betrachter entstehen, so gehen diese 
das Schone als solches nichts an. Ich, kann wohl 
dem Betrachter Schones vorfiihren in der bestimmten 
Absicht, dafi er daran Vergniigen finde, allein diese 
Absicht hat mit der Schonheit des Vorgefiihrten 
selbst nichts zu schaffen. Das Schone ist und bleibt 
schon, auch wenn es keine Gefiihle erzeugt, ja wenn 
es weder geschaut noch betrachtet wird/ also zwar 
nur fiir das Wohlgefallen eines anschauenden Sub= 
jekts, aber nicht durch dasselbe. 

Von einem Zweck kann also in diesem Sinn 
auch bei der Musik nicht gesprochen werden, und 
die Tatsache, dafi diese Kunst in einem lebhaften 



Zusammenhang mit unseren Gefuhlen steht, recht> 
fcrtigt keineswegs die Behauptung, es liege in diesem 
Zusammenhange ihre asthetische Bedeutung. 

Um dieses Verhaltnis naher zu untersuchen, mussen 
wit vorerst die Begriffe »Gefuhl« und »Empfindung« 
— gegen deren Verwechselung im gewohnlichen 
Sprachgebrauch nichts einzuwenden ist — hier streng 
unterscheiden, 

Empfindung ist das Wahrnehmen einer be* 
stimmten Sinnesqualitat: eines Tons, einer Farbe. 
Gefiihl das BewuBtwerden einer Forderung oder 
Hemmung unseres Seelenzustandes, also eines Wohl- 
seinl oder MiBbehagens. Wenn ich den Geruch 
oder Geschmack eines Dinges, dessen Form, Farbe 
oder Ton mit meinen Sinneri einfach wahrnehme 
<perzipiere), so empfinde ich diese Qualitaten/ 
wenn Wehmut, HofFnung, Frohsinn oder Hafi mich 
bemerkbar iiber den gewohnlichen Seelenzustand 
emporheben oder unter denselben herabdrucken, so 
fuhle ich.® 

Das Schone trifft zuerst unsere Sinne. Dieser 
Weg ist ihm nicht eigentiimlich, es teilt ihn mit 
allem uberhaupt Erscheinenden. Die Empfindung ist 
Anfang und Bedingung des asthetischen Gefallens 
und bildet erst die Basis des Gefiihls, welches 

* In dieser Begriffsbezeichnung stimmen die alteren Phiio» 
sophen mit den neueren Physiologen uberein, und wir mufiten 
sie unbedingt den Benennungen der Hegelschen Schule vor- 
Ziehen, welche bekanntlich innere und aufiere Empfindung unter- 
scheidet. 



stets ein Verhaltnis und oft die kompliziertesten 
Verhaltnisse voraussctzt. Empfindungen zu er- 
regen bedarf es nicht der Kunst/ ein einzelner Ton, 
eine einzelne Farbe kann das. Wie gesagt, werden 
beide Ausdrucke willkurlich vertauscht, meistens 
abcr in afteren Werken »Empfindung« genannt, was 
wir als »Gefiihl« bezeichnen. Unsere Gefiihle 
also, meinen jene Schriftsteller, solle die Musik er- 
regen und uns abwechselnd mit Andacht, Liebe, 
Jubel, Wehmut erfiillen. 

Solche Bestimmung hat aber in Wahrheit weder 
diese noch eine andere Kunst. Die Kunst hat vor* 
erst ein Schones darzustellen. Das Organ, vomit 
das Schone aufgenommen wird, ist nicht das Ge» 
fuhl,® sondern die Phantasie, als die Tatigkeit 
des reinen Schauens. 

Merkwiirdig ist es, wie die Musiker und alteren 
Asthetiker sich nur in dem Kontrast von »Gefuhl« 
und »Verstand« bewegen, als lage nicht die Haupt* 
sache gerade inmitten dieses angeblichen Dilemmas. 
Aus der Phantasie des Kunstlers entsteigt das Ton* 
stuck fur die Phantasie des Horers. Freilich ist die 



• Hegel hat gezeigt, wit die Untersuchung der »Empfin» 
dungen* <nach unserer Terminologie: der Gefuhie), welche eine 
Kunst erweckt, ganz im Unbestimmten stehen bleibt und ge» 
rade vom eigentlichen konkreten Inhait absieht. »Was emp» 
fundetj wird«, sagt er, »bleibt eingehullt in der Form abstrak- 
tester, einzelner Subjektivitat, und deshafb sind auch die (Inter- 
schiede der Empfindung ganz abstrakte, keine Unterschiede der 
Sache selbst« <Asthetik I, 42). 



Phantasie gegeniiber dem Schonen nicht blofi ein 
Schauen, sondern ein Schauen mit Verstand, 
d. i. Vorstellen und Urteilen, letzteres natiirlich mit 
solcher Schnelligkeit, daB die einzelnen Vorgange 
uns gar nicht zum Bewufitsein kommen, und die 
Tauschung entsteht, es geschehe unmittelbar, was 
doch in Wahrheit von vielfach vermittelnden Geistes* 
prozessen abhangt. Das Wort » Anschauung«, langst 
von den Gesichtsvorstellungen auf alle SinneserscheU 
nungen iibertragen, entspricht iiberdies trefffich dem 
Akte des aufmerksamen Horens, welches ja in einem 
sukzessiven Betrachten der Tonformen besteht. Die 
Phantasie ist dabei keineswegs ein abgeschlossenes 
Gebiet: so wie sie ihren Lebensfunken aus den 
Sinnesempfindungen zog, sendet sie wiederum ihre 
Radien schnell an die Tatigkeit des Verstandes und 
des Gefiihls aus. Dies sind fur die echte Auf» 
fassung des Schonen jedoch nur Grenzgebiete. 

In reiner Anschauung geniefit der Horer das er» 
klingende Tonstiick, jedes stoffliche Interesse mufi 
ihm fern liegen. Ein solches ist aber die Tendenz, 
Affekte in sich erregen zu lassen. Ausschliefiliche 
Betatigung des Verstandes durch das Schone ver» 
halt sich logisch anstatt asthetisch, eine vorherr= 
schende Wirkung auf das Gefiihl ist noch bedenk. 
licher, namlich gerade pathologisch. 

Alles das, von der allgemeinen Asthetik langst 

entwickelt, gilt gleichmaBig fur das Schone alter 

<,Kunste. Behandelt man also die Musik als Kunst, 

! so muB man die Phantasie und nicht das Gefiihl 
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ais die asthetische Instanz derselben erkennen. Der 
bescheidene Vordersatz scheint uns darum radich, 
weil bei dem wichtigen Nachdruck, welcher uner* 
miidlich auf die durch Musik zu erzielende Sank 
tigung der menschlichen Leidenschaften gelegt wird, 
man in der Tat oft nicht weifi, ob von der Ton* 
kunst als von einer polizeilichen, einer padagogischen 
oder medizinischen MaBregel die Rede ist. 

Die Musiker sind aber weniger in dem Irrtume 
befangen, alfe Kiinste gleichmafiig den Gefiihlen 
vindizieren zu wollen, als sie darin vielmehr etwas 
spezifisch der Tonkunst Ei'gentumfiches sehen. Die 
Macht und Tendenz, beliebige Affekte im Horer zu 
erwecken, sei es eben, was die Musik vor den 
iibrigen Kiinsten charakterisiere.® 

Allein so wenig wir diese Wirkung als die Auf- 
gabe der Kiinste iiberhaupt anerkannten, so wenig 
konnen wir in ibr das spezifische Wesen der Musik 
erblicken. Einmal festgehalten, dafi die Phantasie 
das eigentliche 1 Organ des Schonen ist, wird eine 
sekundare Wirkung auf das Gefiihl in jeder Kunst 



• Wo »Gefuhl« nicht einmal von »Empfindung« getrennt 
wurde, da kann von einem tieferen Eingehen in die (inter- 
schiede des ersteren am so weniger die Rede sein/ sinnliche 
und intelfektuelle Gefiihie, die chronische Form der Stimmung, 
die akute des Affektes, Neigung und Leidenschaft, sowie die 
eigentflmlichen Farbungen dieser als »pathos« der Griechen und 
»passio« der neueren Lateiner wurden in bunter Mischung 
nivelliert, und von der Musik lediglich ausgesagt, sie sei speziell 
die Kunst, Gefiihie zu erregen. 



vorkommen. Bewegt uns nicht ein grofies Ge« 
schichtsbifd mit der Kraft eines Erlebnisses? Stimmen 
uns Raphaels Madonnen nicht zur Andacht, Pous* 
sins Landschaften nicht zu sehnsuchtiger Wander* 
lust? Bleibt etwa der Anblick des Strafiburger Doms 
ohne Wirkung auf unser Gemut? Die Antwort 
kann nicht zweifelhaft sein. Sie gilt ebenso von 
der Poesie, ja von mancher aufierasthetischen Tatig* 
keit, z. B. religioser Erbauung, Eloquenz u. a. Wir 
sehen, dafi die ubrigen Kunste ebenfalls stark genug 
auf das Gefuhl einwirken. Den angeblichen prin* 
zipiellen Unterschied derselben von der Musik muBte 
man daher auf ein Mehr oder Weniger dieser Wir- 
kung basieren. Ganz unwissenschaftlich an sich, 
hatte dieser Ausweg obendrein die Entscheidung, 
ob man starker und tiefer fiihle bei einer Mozart* 
schen Symphonie oder bei einem Trauerspiele Shake* 
speares, bei einem Gedicht von Uhland oder einem 
Hummelschen Rondo, fuglich jedermann selbst zu 
uberlassen. Meint man aber, die Musik wirke »un= 
mittelbar« auf das Gefuhl, die andern Kiinste erst 
durch die Vermittlung von Begriffen, so fehlt man 
nur mit andern Worten, weil, wie wir gesehen, die 
Gefiihle auch von dem Musikalisch-Schonen nur in 
zweiter Linie beschaftigt werden sollen, unmitteU 
bar nur die Phantasie. Unzahligemal wird in musU 
kalischen Abhandlungen die Analogie herbeigerufen, 
die zweifellos zwischen der Musik und der Bau» 
kunst besteht. 1st aber je einem vernunftigen Archi- 
tekten beigefallen, die Baukunst habe den Zweck, 
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Gefiihle zu erregen, oder es seien diese der Inhalt 
derselben? 

Jedes wahre Kunstwerk wird sich in irgendeine 
Beziehung zii unserm Fiihlcn setzen, keines in cine 
ausschliefiliche. Man sagt also! gar nichts fur das 
asthetische Prinzip der Musik BJntscheidendes, wenn 
man sie nur ganz allgemein durch ihre Wirkung auf 
das Gefiihl charakterisiert. Ebensowenig etwa, afs 
man das Wesen des Weins ergriindet, indem man 
sich betrinkt. Es wird einzig auf die spezifische 
Art ankommen, wie solche Affekte durch Musik 
hervorgerufen werden. Statt also an der sekundaren 
und unbestimmten Gefiihlswirkung musikalischer Er* 
scheinungen zu kleben, gilt es, in das Innere der 
Werke zu dringen und die spezifische Kraft ihres 
Eindrucks aus den Gesetzen ihres eigenen Organis* 
mus zu erklaren. Ein Maler oder ein Poet uberredet 
sich kaum mehr, Rechenschaft von dem Schonen 
seiner Kunst abgelegt zu haben, wenn er unter= 
suchte, welche »Gefiihle« seine Landschaft oder sein 
Drama hervorruft: er wird der zwingenden Macht 
nachspuren, warum das Werk gefallt und weshalb 
gerade in dieser und keiner andern Weise. Da6 diese 
Untersuchung, wie wir spater sehen werden, in der Ton- 
kunst viel schwieriger ist als in den andern Kfinsten, ja 
daB das Erforschliche in ihr nur bis zu einer gewissen 
Tiefe hinabreicht, berechtigt ihre Kritiker noch lange 
nicht, Gefuhlsaffektionen und musikalische Schonheit 
unmittelbar zu vermengen, statt sie in wissenschaft- 
licher Methode moglichst getrennt darzustellen. 



Kann (iberhaupt das Gefiihl keine Basis fur asth&= 
tische Gesetze sein, so ist obendrein gegen die 
Sichefheit des musikalischen Fiihlens Wesentliches 
zu bemerken. Wir meinen hier nicht bloB die kon= 
ventionelle Befangenheit, die es ermoglicht, dafi unser 
Fiihlen und Vorstellen oft dutch Texte, tlberschriften 
und andere bloB gelegentliche Gedankenverbindungen, 
besonders in Kirchen=, Kriegs- und Theaterkompo* 
sitionen eine Richtung erhalt, welche wir falschlich 
dem Character der Musik an sich zuzuschreiben 
geneigt sind. Vielmehr ist (iberhaupt der Zusammen* 
hang eines Tonstiickes mit der dadurch hervorge^ 
rufenen Gefiihlsbewegung kein unbedingt kausaler, 
sondern es wechselt diese Stimmung mit dem wech» 
selnden Standpunkt unserer musikalischen Erfahrun* 
gen und Eindriicke, Wir begreifen heute oft kaum, 
wie unsere Grolteltern diese Tonreihe fur einen 
entsprechenden Ausdruck gerade dieses Affekts 
ansehen konnten. Dafiir ist z. B. die au6erordent= 
liche Verschiedenheit ein Beweis, mit der viele 
Mozartsche, Beethovensche und Webersche Kom= 
positionen zur Zeit ihrer Neuheit im Gegensatz zu 
heute auf die Herzen der Horer wirkten. Wie viele 
Werke von Mozart erklarte man zu ihrer Zeit fur 
das Leidenschaftlichste, Feurigste und Kiihnste, was 
(iberhaupt an musikalischen Stimmungsbildern mog« 
lich schien. Der Behaglichkeit und dem reinen 
Wohlsein, welches aus Haydns Symphonien aus» 
strdme, stellte man die Ausbriiche heftiger Leiden= 
schaft, ernstester Kampfe, bitterer, schneidender 
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Schmerzen in Mozarts* Musik gegeniiber. Zwanzig 
bis dreiBig Jahre spater entschied man genau so 
zwischen Beethoven und Mozart. Die Stelle Mo- 
zarts als Reprasentanten der heftigen, hinreifienden 
Leidenschaft nahm Beethoven ein, und Mozart war 
zvl der olympischen Klassizitat Haydns avanciert. 
Ahnliche Wandlungen seiner Anschauung erfahrt 
jeder aufmerksame Musiker im Laufe eines langeren 
Lebens an sich selbst. Durch diese Verschieden* 
heit der Gefiihlswirkung ist jedoch die musika* 
lische Schatzung vieler einst so aufregend wirkender 
Werke, der asthetische Genuft, den ihre Originalitat 
und Schonheit uns heute noch bereitet, an und 
fQr sich nicht alteriert. Der Zusammenhang musU 
kalischer Werke mit gewissen Stimmungen besteht 
also nicht immer, liberall, notwendig, als ein absolut 
Zwingendes, er ist vielmehr unvergleichlich wandeL* 
barer als in jeder andern Kunst. 

So besitzt denn die Wirkung der Musik auf das 
Gefuhl weder die Notwendigkeit, noch die Aus= 
schliefilichkeit, noch die Stetigkeit, welche eine Er* 
scheinung aufweisen mtifite, um ein asthetisches 
Prinzip begriinden zu konnen. 

* Namentlich von Rochlitz existieren manche solcher fur 
uns heute sehr verwunderlichen Ausspruche fiber Mozarts In- 
strumentalmusiken. Derselbe Rochlitz Sezeichnet das reizende 
Menuetto capriccio, in Webers As=dur=Sonate als einen »un~ 
unterbrochen fortstromenden Ergufi einer leidenschaftlichen, 
heftig aufgeregten Seele, und doch mit bewunderungswurdiger 
Festigkeit zusammengehalten«. 
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Die starkeh Gefuhle selbst, welche die Musik aus 
ihrem Schlummer wachsingt, und ail die sufien wie 
schmerzlichen Stimmungen, in die sie uns Halb- 
traumende einlullt: wir mochten sie nicht durchaus 
unterschatzen. Zu den schonsten, heilsamsten My- 
sterien gehort es ja, dafi die Kunst solche Bewe- 
gungen ohne irdischen AnlaB, recht von Gottes 
Gnaden hervorzurufen vermag. Nur gegen die un= 
wissenschaftliche Verwertung dieser Tatsachen fur 
asthetische Prinzipien legen wir Verwahrung 
ein. Lust und Trauer konnen durch Musik in hohem 
Grade erweckt werden,- das ist richtig. Nicht in 
noch hoherem vielleicht durch den Gewinnst des 
groBen TrefFers, oder durch die Todeskrankheit eines 
Freundes? Solange man Anstand nimmt, deshalb 
ein Lotterielos den Symphonien, oder ein arztliches 
Bulletin den Ouvertiiren beizuzahlen, so lange darf 
man auch faktisch erzeugte Affekte nicht als eine 
asthetische Spezialitat der Tonkunst oder eines be- 
stimmten Tonstiicks behandeln. Es wird einzig auf 
die spezifische Art ankommen, wie solche Affekte 
durch Musik hervorgerufen werden. Wir werden 
im IV. und V. Kapitel den Einwirkungen der Musik 
auf das Gefiihl die aufmerksamste Betrachtung wid« 
men, und die positiven Seiten dieses merkwiirdigen 
Verhaltnisses untersuchen. Hier, am Eingang unserer 
Schrift, konnte die negative Seite, als Protest gegen 
ein unwissenschaftliches Prinzip, nicht zu scharf her- 
vorgekehrt werden. 

Der erste, der meines Wissens diese Gefiihlsasthetik 

14 



in der Musik angegriffen hat, ist Herbart <im 
9. Kapitel seiner Bnzyklopadie). Nachdem er sich 
gegen die »Deutelei« von Kunstwerken erklart hat, 
sagt er; »Die Traumdeuter und Astrologen haben 
sich Jahrtausende nicht wollen sagen lassen, daft ein 
Mensch traume, weil er schlaft, und daft die Ge- 
stirne sich bald da, bald dort zeigen, weil sie sich 
bewegen. So wiederholen bis auf den heutigen Tag 
selbst gute Musikkenner den Satz, die Musik drucke 
Geftihle aus, als ob das Gefiihl, das etwa durch 
sie erregt wird, und zu dessen Ausdruck sie eben 
deshalb, wenn man will, sich gebrauchen lafit, den 
aflgemeinen Regeln des einfachen und doppelten 
Kontrapunktes zugrunde lage, auf denen ihr wahres 
Wesen beruht. Was mogen doch die alten Kiinstler, 
welche die moglichen Formen der Fuge entwickelten, 
auszudriicken beabsichtigt haben? Gar nichts wollen 
sie ausdriioken; ihre Gedanken gingen nicht hin» 
aus, sondern in das innere Wesen der Kunst hinein/ 
diejenigen aber, die sich auf Bedeutungen leg en, ver*» 
raten ihre Scheu vor dem innern und ihre Vorliebe 
fur den aufkrn Schein.* Leider hat Herbart diese 
gelegentliche Opposition im einzelnen nicht naher 
begriindet, und neben dieser glanzenden finden sich 
bei ihm auch manche schiefe Bemerkungen fiber 
Musik. Jedenfalls haben seine obigen Worte, wie 
wir sogleich sehen werden, nicht die verdiente Be* 
achtung gefunden. 

Anmerkung. Es diinkt uns ffir den voriiegenden Zweck 
kaum notwendig, den Ansichten, deren Bekampfung uns be* 
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schaftigt, die Namen ihrer Autoren beizusetzen, da diese An= 
sichten weniger die Bliite eigentumlicher Qberzeugungen, als 
vielmehr der Ausdruck einer allgemein gewordenen traditio- 
nellen Denkweise sind. Nur am einen Einblick in die aus« 
gebreitete Herrschaft dieser Grundsatze zu gewahren, mogen 
einige Zitate alterer und neuerer Musikschriftsteller aus der 
grofien Menge derer, vreldie dafur zu Gebote stehen, hier 
Platz finder). 

Mattheson: »Wir mussen bei jeder Melodie uns eine Ge- 
mfitsbewegung (wo nicht mehr als eine) zum Haupt- 
■week setzen.« <Vollkomm. Kapellmeister. S. 143.) 

Neidhardt: »Der Musik Endzweck ist, alle Affekte 
durch die bloBen Tone und deren Rhythmum, trotz dem 
besten Redner, rege zu machen.« (Vorrede zur »Tem* 
peratur«.) 

J. N. Forkel versteht unter den sFiguren in der Musik« 
sdasselbe, was sie in der Dichtkunst und Redekunst sind, 
namlich der Ausdruck der unterschiedenen Arten, nach 
welchen sich Empfindungen und Leidenschaften 
aufiern«. <tlber die Theorie der Musik. Gottingen 1777. 
S. z6.> 

J. Mosel definiert die Musik als »die Kunst, bestimmte 
Empfindungen durch geregelte Tone auszudr£ickeri«. 

C. F. Michaelis: »Musik ist die KunSt des Ausdrucks 
von Empfindungen durch Modulation der Tone. Sie 
ist die Sprache der Affekte« usw. <Gber den Geist der 
Tonkunst, z. Versuch. 1800. S. zg.) 

Marburg: »Der Zweck, den der Komponist sich in seiner 
Arbeit vorsetzen soil, ist, die Natur nachzuahmen . . . 
die Leidenschaften nach seinem Willen zu regen ... die 
Bewegungen der Seele, die Neigungen des Herzens nach 
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dem Leben zu schifdern.« <Krtt. Musikus, 1. Band. 1750. 
40. Stuck.) 

W. Heinse: »Der Hauptendzweck der Musik 1st die Nach- 
ahmung oder vieimehr Erregung von Leidenschaften.« 
<Musikal. Dialoge. 1805. S. 30.) 

J. J. Engel: »Eine Sinfonie, eine Sonate usw. muB die Aus- 
fiihrung einer Leidenschaft, die aber in mannigfaltige Emp- 
findungen ausbeugt, enthalten.« <tlber musikal. Malerei. 
1780. S. 29.) 

J. Ph. Kirnber ger: »Ein melodischer Satz <Thema> ist ein 
verstandficher Satz aus der Sprache der Empfindung, der 
einen empfindsamen ZuhSrer die Gemiitslage, die ihn her- 
vorgebracht hat> fuhlen la8t.« <Kunst des reinen Satzes, 
II. Teil, S. 152.) 

Pierers Universaliexikon <2. Auflage): »Musik ist die Kunst, 
durch schone Tone Empfindungen und Seelenzustande aus- 
zudriicken. Sie stent hoher als die Dichtkunst, welche 
nur (!) mit dem Verstande erkennbare Stimmungen darzu- 
steflen vermag, da die Musik ganz unerklarliche Empfin- 
dungen und Ahnungen ausdriickt.« 

G. Schillings Universaliexikon der Tonkunst bringt unter 
dem Artikel »Musik« die gleiche Erklarung. 

Koch definiert die Musik als die »Kunst, ein angenehmes 
Spiel der Empfindungen durch Tone auszudrucken*. <Musik. 
Lexikon : »Musik«.) 

A. Andre: »Musik ist die Kunst, Tone hervorzubringen, 
welche Empfindungen und Leidenschaften schildern, er~ 
•regen und unterhalten.« (Lehrbuch der Tonkunst I.) 

Sulzer: »Musik ist die Kunst, durch Tone unsere Leiden- 
schaften auszudrficken, wie in der Sprache durch Worte.« 
(Theorie der schonen Kiinste.) 
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}. W. B5hm: »Nicht den Verstand, nicht die Vernunit, 
sondern nur das Gefiihlsvermogen beschaftigen der 
Saiten harmonische Tone.« <Analyse des Schonen der Musik. 
Wien 1830. S. 6z.> 

Gottfried Weber: »Die Tonkiinst ist die Kunst, durch 
Tone Empjfindungen auszudrficken.« (Theorie der Ton* 
setzkunst, z. Aufl. I. Bd. S. 15.) - 

F. Hand: »Die Musik stellt Gefuhle dar. Jedes Ge- 
ffihl und jeder Gemiitszustand hat an sich und so 
auch in der Musik seinen besonderen Ton und Rhythmus.« 
<Asthethik der Tonkunst, I. Bd. 1837. § 24.) 

Amadeus Autodidaktus: »Die Tonkunst entquillt und 
wurzelt nur in der Welt der geistigen Geffihle und 
Empfindungen. Musikalisch melodische T6ne(!> er= 
klingen nicht dem Verstande, welcher Empfindungen ja 
nur beschreibt und zergliedert, . . . sie sprechen zu dem 
Gemfit* usw. <Aphorismen fiber Musik. Leipzig 1857. 
S. 329.) 

Fermo Bellini: »Musjca e Parte, che esprime i sentimenti 
e le passioni col mezzo di suoni.« (Manuale di Musica. 
Milano, Ricordi. 1853.) 

Friedrich Thiersch: Allgemeine Asthetik (Berlin 1846) 
§ 18. S. 101: »Die Musik ist die Kunst, durch Wahl und 
Verbindung der Tone Geffihle und Stimmungen des Ge- 
mutes auszudrficken oder zu erregen.« 

A. v. Dommer: Elemente der Musik (Leipzig i86z>: »Auf- 
gabe der Tonkunst: Die Tonkunst soli Gefuhle und 
durch das Geffihl Vorstellungen in uns erregen.« 
<S. i 7 4-> 

Rich. Wagner, »Das Kunstwerk der Zukunfu (1850. Ge- 
samm. Schr. Ill, 99 und ahnlich sonst): »Das Organ 
des Herzens ist der Ton, seine kunstlerisch bewuBte 
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Spr ache die Tonkunst.« ' In den spateren Schriften freilich 
werden Wagners Definitionen noch nebelhafter/ da ist ihm 
Musik gleich »Kunst des Ausdrucks« flberhaupt <in »Oper 
und Drama «, Ges. Schriften III, 343), die ihm als »Idee der 
Welt* befahigt scheint, »das Wesen der Dinge in seiner 
unmittelbarsten Kundgebung zu erfassen« usw. <»Beet- 
hoven«. 1870. S. 6 if.). 
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II. 

Die »DarsteIlung von Gefiihlen« ist nicht 
der Inhalt der Musik. 

Teils als Konsequenz dieser Theorie, welche die 
Gefiihle fiir das Endziel musikalischer Wirkung 
erktart, tcifs als Korrektiv derselben, wird der Satz 
aufgestellt: die Gefiihle seien der Inhalt, welchen 
die Tonkunst darzustellen habe. 

Die philosophische Untersuchung einer Kunst 
drangt zu der Frage nach dem Inhalt derselben. 
Die Verschiedenheit des Inhalts der Kiinste <unter= 
einander) und die damit zusammenhangende Grand* 
verschiedenheit ihrer Gestaltung folgt mit Notwendig* 
keit aus der Verschiedenheit der Sinne, an welche 
sie gebunden sind. Jeder Kunst eignet ein Kreis 
von. Ideen, welche sie mit ihren Ausdrucksmitteln 
als Ton, Wort, Farbe, Stein darstellt. Das einzelne 
Kunstwerk verkorpert demnach eine bestimmte Idee 
als Schones in sinnlicher Erscheiftung. Diese be» 
stimmte Idee, die sie verkorpernde Form, und die 
Einheit beider sind Bedingungen des Schonheitsbe= 
griffs, von welchen keine wissenschaftliche Ergriin* 
dung irgend einer Kunst sich mehr trennen kann. 

Was Inhalt eines Werks der dichtenden oder 
bildenden Kunst sei, lafit sich mit Worten aus* 
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driicken und auf Begriffe zuriickfuhren. Wir sagen; 
dies Bild stellt ein Blumenmadchen vor, diese Statue 
einen Gladiator, jenes Gedicht eine Tat Rolands. 
Das mehr oder minder vollkommene Aufgehen des 
so bestimmten Inhalts in der kiinstlerischen Erschei* 
nung begriindet dann unser Urteil liber die Schon= 
•heit des Kunstwerks. 

Als Inhalt der Musik hat man ziemlich einver* 
standlich die ganze Stufenleiter menschlicher Ge» 
fiihle genannt, weil man in diesen den Gegensatz 
zu begrifflicher Bestimmtheit und daher die richtige 
Unterscheidung von dem Ideal der bildenden und 
dichtenden Kunst gefunden glaubte. Demnach seien 
die Tone und ihr kunstreicher Zusammenhang blofi 
Material, Ausdrucksmittel, wodurch der Komponist 
die Liebe, den Mut, die Andacht, das Entziicken 
darstellt. Diese Gefiihle in ihrer reichen Mannig^ 
faltigkeit seien die Idee, welche den irdischen Leib 
des Klanges angetan, um als musikalisches Kunst* 
werk zuf Erden zu wandeln. Was uns an einer 
reizenden Melodie, einer sinnigen Harmonie ergotzt 
und erhebt, sei nicht diese selbst, sondern was sie 
bedeutet: das Fliistern der Zarrlichkeir, das Srtirmen 
der Kampflust. 

Um auf festen Boden zu gelangen, miissen wir 
vorerst solche altverbundene Metaphern schonungs- 
los trennen: Das Fliistern? Ja,- — aber keines* 
wegs der »Sehnsucht«/ das Stiirmen? Aller* 
dings, doch nicht der »Kampflust«. In der Tat 
besitzt die Musik das eine oder das andere,- sie 
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kann fliistern, stiirmen, rauschen, — das Lieben und 
Ziirnen aber tragt nur unser eigenes Herz in sie 
hinein. 

Die Darstelfung eines bestimmten Gefiihls oder 
Affektes liegt gar nicht in dem eigenen Vermdgen 
der Tonkunst. 

Es stehen namlich die Gefiihle in der Seele nicht 
isoliert da, so dafi sie sich aus ihr gleichsam heraus* 
heben lieBen von einer Kunst, welcher die Darstellung 
der iibrigen Geistestatigkeiten verschlossen ist. Sie 
sind im Gegenteil abhangig von physiologischen und 
pathologischen Voraussetzungeri, sind bedingt durch 
Vorstellungen, Urteile, kurz durch eben das ganze 
Gebiet verstandigen und verniinftigen Denkens, wel* 
chem man das Gefiihl so gern als ein Gegensatz* 
liches gegeniiberstellt. 

Was macht denn ein Gefiihl zu diesem be= 
stimmten Gefiihl? Zur Sehnsucht, HofFnung, Liebe? 
Etwa die WoBe Starke oder Schwache, das Wogen 
der inneren Bewegung? GewiB nicht. Diese kann 
bei verschiedenen Gefiihlen gleich sein und auch 
wieder bei demselben Gefiihl, in mehreren Individuen, 
zu andern Zeiten, verschieden. Nur auf Grand* 
lage einer Anzahl — im Momente starken Fiihlens 
vielleicht unbewulker — Vorstellungen und Urteile 
kann unser Seelenzustand sich zu eben diesem be- 
stimmten Gefiihl verdichten. Das Gefiihl der Hoff= 
nung ist untrennbar von der Vorstellung eines gliicfc* 
licheren Zustandes, welcher kommen soil und mit 
dem gegenwartigen verglichen wird. Die Wehmut 
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vergleicht ein vergangenes Gliick mit der Gegenwart. 
Das sind ganz bestimmte Vorstellungen, Begriffe, ohne 
sie, ohne diesen Gedankenapparat, kann man das 
gegenwartige Fiihlen nicht »Hoffnung«, nicht »Weh=< 
mut« nennen, er macht sie dazil. Abstrahiert man 
von ihm, so bleibt eine unbestimmte Bewegung, 
allenfalls die Empfindung allgemeinen Wohlbefindens 
oder Miflbehagens. Die Liebe kann ohne die Vor* 
stelfung einer geliebten Personlichkeit, ohne den 
Wunsch und das Streben nach der Begluckung, 
Verherrlichung, dem Besitz dieses Gegenstandes 
nicht gedacht werden. Nicht die Art der bfoften 
Seelenbewegung, sondern ihr begrifflicher Kern, ihr 
wirklicher, historischer Inhalt macht sie, zur Liebe. 
Ihrer Dynamik nach kann diese ebensogut sanft 
als stiirmisch, ebensowohl froh als schmerzlich auf» 
treten und bleibt doch immer Liebe. Diese Be* 
trachtung allein reicht hin, zu zeigen, daB Musik 
nur jene verschiedenen begleitenden Adjektiva aus* 
driicken konne, nie das Substantivum, die Liebe 
selbst. Ein bestimmtes Gefiihl <eine Leidenschaft, 
ein Affekt) existiert als solches niemals ohne einen 
wirklichen historischen Inhalt, der eben nur in Be- 
grifFen dargelegt werden kann. Begriffe kann die 
Musik als »unbestimmte Sprache« zugestandener* 
weise nicht wiedergeben — ist da nicht die Folge- 
rung psychologisch unablehnbar, daB sie auch be* 
stimmte Gefuhle nicht auszudriicken vermag? Die 
Bestimmtheit der Gefuhle ruht ja gerade in deren 
begrifflichem Kern. 
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Wie es komme, dafi Musik dennoch Gefuhle, wie 
Wehmut, Frohsinn u. dgl. erregen kann <nicht 
mufi), daB wollen wir spater, wo vom subjektiven 
Eindruck der Musik die Rede sein wird, unter* 
suchen. Hier muBte bloB theoretisch festgestellt 
werden, ob die Musik fahig sei, ein bestimmtes Ge= 
fuhldarzustellen. Die Frage war zu verneinen, 
da die Bestimmtheit der Gefuhle von konkreten Vor* 
steliungen und Begriffen nicht getrennt werden kann, 
welche letztere auBer dem Gestaltungsbereich der 
Musik liegen. — Einen gewissen Kreis von Ideen 
hingegen kann die Musik mit ihren eigensten Mitteln 
reichlichst darstellen. Dies sind, entsprechend dem 
sie aufnehmenden Organ, unmittelbar alle diejenigen 
Ideen, welche auf horbare Veranderungen der Kraft, 
der Bewegung, der Proportionen sich beziehen, also 
die Idee des Anschwellenden, des Absterbenden, 
des Eilens, Zogerns, des kiinstlich Verschlungenen, 
des einfach Fortschreitenden u. dgl. — Es kann 
ferner der asthetische Ausdruck einer Musik an= 
mutig genannt werden, sanft, heftig, kraftvoll, zier* 
lich, frisch: lauter Ideen, welche in Tonverbindungen 
eine entsprechende sinnliche Erscheinung finden. 
Wir konnen diese Eigenschaftsworter daher unmittel* 
bar von musikalischen Bildungen gebrauchen, ohne 
an die ethische Bedeutung zu denken, welche sie 
fur das menschliche Seelenleben haben, und die eine 
gelaufige Ideenverbindung so schnell zur Musik heran^ 
bringt, ja mit den rein musikalischen Eigenschaften 
unter der Hand zu verwechseln pflegt, 
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Die Ideen, welche der Komponist darstellt, sind 
vor allem und zuerst rein musikalische. Seiner 
Phantasie erscheint erne bestimmte schone Melodic 
Sie soli nichts anderes sein als sie selbst. Wie aber 
jede konkrete Erscheinung auf ihren hoheren Gat> 
tungsbegriff, auf die sie zunachst erftillende Idee 
hinweist, und so fort immer hdher und hdher bis 
zur absoluten Idee, so geschieht es auch mit den 
musikalischen Ideen. So wird z. B. dieses sanfte, 
harmonisch ausklingende Adagio die Idee des Sanften, 
Harmonischen iiberhaupt zur schonen Erscheinung 
bringen. Die allgemeine Phantasie, welche gern die 
Ideen der Kunst in bezug zum eigenen, mensch= 
lichen Seelenleben setzt, wird dies Ausklingen noch 
holier, z. B. als den Ausdruck milder i Resignation 
eines in sich versohnten Gemiites auffassen, und 
kann vielleicht sofort bis zur Ahnung eines ewigen 
jenseitigen Friedens aufsteigen. 

Auch die Poesie und bildende Kunst stellen vor« 
erst ein Konkretes dar. Erst mittelbar kann das 
Bild eines Blumenmadchens auf die aflgemeinere Idee 
madchenhafter Zufriedenheit und Anspruchslosigkeit, 
ein beschneiter Kirchhof auf die Idee der irdischen 
Verganglichkeit hinweisen. Geradesb, nur mit un= 
gleich unsicherer und willkiirlicher Deutung, kann 
der Horer in diesem Musikstiick die Idee jugend* 
lichen Genugens, in jenem die Idee der Vergang* 
lichkeit heraushoren,- allein ebensowenig als in den 
genannten Bildern sind diese abstrakten Ideen der 
Inhalt des musikalischen Werkes: von einer Dar* 
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stellung des »Gefuhls der Verganglichkeit«, dcs 
»Gefuhls der jugendlichen Genugsamkeit« kann 
nun vollends keine Rede sein. 

Es gibt Ideen, welche durch die Tonkunst vol!- 
kommen reprasentiert werden und trotzdem nicht als 
Gefiihl vorkommen, sowie umgekehrt Gefiihle von' 
solcher Mischung das Gemiit bewegen konnen, daf) 
sie in keiner durch Musik darstellbaren Idee ihre 
entsprechende Bezeichnung finden. 

Was kann also die Musik von den Gefiihlen dai> 
stellen, wenn nicht deren Inhalt? 

Nur das Dynamische derselben. Sie vermag 
die Bewegung eines physischeh Vorganges nach den 
Momenten: schnell, langsam, stark, scfrwach, stei* 
gend, fallend nachzubilden. Bewegung ist aber nur 
eine, Eigenschaft, ein Moment des Gefuhfs, nicht 
dieses selbst. Gemeiniglich glaubt man, das dar= 
stellende Vermdgen der Musik geniigend zu be* 
grenzen, wenn man behauptet, sie konne keineswegs 
den Gegenstand eines Gefiihls bezeichnen, wohl 
aber das Gefiihl selbst, z. B. nicht das Objekt einer 
bestimmten Liebe, wohl aber »Liebe«. Sie kann 
dies in Wahrheit ebensowenig. Nicht Liebe, son* 
dern nur eine Bewegung kann sie schildern, welche 
bei der Liebe oder auch einem andern Affekt vor- 
kommen kann, immer jedoch das Unwesentliche 
seines Charakters ist. »Liebe« ist ein abstrakter Be» 
griff, so gut wie »Tugend« und »Unsterblichkeit«. 
Die Versicherung der Theoretiker, Musik habe keine 
abstrakten Begriffe darzustellen, ist iiberfliissig/ denn 
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keine Kunst kann dies. DaB nur Ideen, d. i. 
lebendig gewordene BegrifFe Inhalt kiinstlerischer 
Verkorperung sind, versteht sich von selbst.* Aber 
auch die Ideen der Liebe, des Zornes, der Furcht 
konnen Instrumentalwerke nicht zur Erscheinung 
bringen, weil zwischen jenen Ideen und schonen 
Tonverbindungen kein notwendiger Zusammenhang 
besteht. Welches Moment dieser Ideen ist's denn 
also, dessen die Musik sich in der Tat so wirksam 
zu bemachtigen weiB? Es ist die Bewegung <n'a* 
tfirlich in dem weiteren Sinne, der auch das An* 
schwellen und Abschwachen des einzelnen Tones 
oder Akkordes als »Bewegung« auffafit). Sie bildet 
das Element, welches die Tonkuhst mit den Ge* 
fuhlszustanden gemeinschaftlich hat, und das sie 
schopferisch in tausend Abstufungen und Gegen- 
satzen zu gestalten vermag. 

Der Begriff der Bewegung ist bisher in den 
Untersuchungen des Wesens und der Wirkung der 
Musik auffallend vernachlassigt worden,- er diinkt 
uns der wichtigste und fruchtbarste. 

Was uns auBerdem in der Musik bestimmte 
Seelenzustande zu malen scheint, ist symholisch. 

Wie die Farben, so besitzen namlich die Tone 
schon von Haus aus und in ihrer Vereinzelung 

• Vischer <Asth. § 11 Anmerkung) definiert die bestimraten 
Ideen als die Reiche des Lebens, sofern ihre Wirklichkeit als 
ihrem Begriff entsprechend gedacht wird. Denn Idee bezeichnet 
immer den in seiner Wirklichkeit rein und mangellos gegen- 
wartigen Begriff. 
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symbolische Bedeutung, -welche aufierhalb und vor 
aller kiinstlerischen Absicht wirkt. Jede Farbe atmet 
eigentiimlichen Charakter: sic ist uns keine blolte 
Ziffer, welche durch den Kiinstler lediglich eine 
Stellung erhalt, sondern eine Kraft, schon von Natur 
aus in sympathetischen Zusammenhang mit gewissen 
Stimmungen gesetzt, Wer kennt nicht die Farben^ 
deutungen, wie sie in ihrer Einfachheit gang und 
gabe, oder durch feinere Geister zu poetischem 
Raffinement gehoben werden? Wir verbinden Griin 
mit dem Gefiihl der HofFnung, Blau mit der Treue. 
Rosenkranz erkennt in Rotgelb »anmutige Wiirde«, 
in Violett »philisterhafte Freundlichkeit« usw. <Psy~ 
chologie, 2. Aufl. S. 102.) 

In ahnlicher Weise sind uns die elementaren 
Stoffe der Musik: Tonarten, Akkorde und Klang^ 
farben schon an sich Charaktere. Wir haben auch 
eine nur zu geschaftige Auslegekunst fur die Bedeu= 
tung musikalischer Elemente,- Schubarts Symbolik 
der Tonarten bietet in ihrer Art ein Seitenstiick zu 
Goethes Deutung der Farben. Es folgen jedoch 
diese Elemente <Tone, Farben) in ihrer kiinstlerischen 
Verwendung ganz andern Gesetzen, als jene Wir- 
kung ihrer isolierten Erscheinung. So wenig auf 
ein em Historienbild jedes Rot uns Freude, jedes 
Weifi Unschuld bedeutet, ebensowenig wird in einer 
Symphonie alles As^dur uns eine sehwarmerische, 
alles H=moll eine menschenfeindliche Stimmung er.= 
wecken, oder jeder Dreiklang Befriedigung, jeder 
verminderte Septakkord Verzweiflttng. Auf asthe= 
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tischem Boden neutratisieren sich derlei elementare 
Selbstandigkeiten unter der Gemeinsamkeit hoherer 
Gesetze. Von einem Ausdriicken oder Dar~ 
st ell en ist solche Naturbeziehung weit entfernt. 
»Symbolisch« nannten wir sie, indem sie den Inhalt 
keineswegs unmittelbar darstellt, sondern eine von 
diesem wesentlich verschiedene Form bleibt. Wenn 
wir im Gelben Bifersucht, in G=dur Heiterkeit, in 
der Zypresse Trauer sehen, so hat diese Deutung 
einen physiologisch*=psychologischen Zusammenhang 
mit Bestimmtheiten dieser Gefuhle, allein es hat ihn 
eben nur unsere Deutung, nicht die Farbe, der Ton, 
die Pflanze an und fur sich. Man kann daher weder 
von einem Akkord an sich sagen, er stelle ein be- 
stimmtes Gefiihl dar, noch weniger tut er das im 
Zusammenhang des Kunstwerkes. 

Ein anderes Mittel fur den angeblichen Zweck, 
aufier der Analogie der Bewegung und der Sym« 
bolik der Tone, hat die Musik nicht. 

LaBt sich somit ihr Unvermogen, bestimmte Ge^ 
fiihle darzustellen, leicht aus der Natur der Tone 
ableiten, so scheint es fast unbegreiflich, dafi es auf 
dem Erfahrungswege nicht noch viel schneller ins 
allgemeine BewuBtsein gedrungen ist. Versuche je- 
mand, dem noch so viele Gefuhlssaiten aus einem 
Instrumentalstuck anklingen, mit klaren Griinden nach= 
zuweisen, welch er Affekt den Inhalt desselben 
bilde. Die Probe ist unerlafilich. — Horen wir 
z. B. Beethovens Ouvertiire zu »Prometheus«. Was 
das aufmerksame Ohr des Kunstfreundes in stetiger 

29 



Folge aus ihr vernimmt, ist ungefahr folgendes : Die 
Tone des ersten Taktes perlen nach einem Fall in 
die Unterquarte rasch und leise aufwar ts, wieder* 
holen sich genau im zwetten,- der dritte und vierte 
Takt fiihren denselben Gang in grofierem Umfang 
weiter, die Tropfen des in die Hohe getriebenen 
Springbrunnens perlen herab, urn in den nachsten 
vier Takten dieselbe Figur und dasselbe Figurenbild 
auszufiihren. Vor dem geistigen Sinn des Hdrers 
erbaut sich also in der Melodie die Symmetrie 
zwischen dem ersten und dem zweiten Takte, dann 
dieser beiden Takte zu den zwei folgenden, endlich 
der vier ersten Takte als eines grofien Bogens gegen 
den gleich grolten korrespondierenden der folgenden 
vier Takte. Der den Rhythmus markierende Bafi 
bezeichnet den Anfang der ersten drei Takte mit je 
einem Schlag, den vierten mit zwei Schlagen,- in 
gleicher Weise bei den folgenden vier Takten. Hier 
ist also der vierte Takt gegen die drei ersten eine 
Verschiedenheit, welche durch die Wiederholung in 
den nachsten vier Takten symmetrisch wird und 
das Ohr als ein Zug der Neuheit im alten Gleich* 
gewicht erfreut. Die Harmonie in dem Thema 
zeigt uns wieder das Korrespondieren eines grolten 
und zweier kleinen Bogen: dem C=durJDreiklang in 
den vier ersten Takten entspricht der Sekundakkord 
im ftinften und sechsten, dann der Qyintsextakkord 
im siebenten und achten Takt. Dieses wechseU 
seitige Korrespondieren zwischen Melodie, Rhyth= 
mus und Harmonie erzeugt ein symmetrisches und 
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Wechsel der Tonstarke noch reichere Lichter una 
Schatten erhalt. 



Viol. I. 



Viol. II. 

Viola. 

Bassi. 
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Einen weiteren In halt als den eben angedeuteten 



doch abwechslungsvolles Bild, welches durch die 
Klangfarben der verschiedenen Instrumente und den 
Wechsel der Tonstarke noch reichere Lichter und 
Schatten erhalt. 



Viol. I. 



Viol. II. 
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Einen weiteren In halt als den eben angedeuteten 
vermogen wir durchaus nicht in dem Thema zu ei> 
kennen, am wenigsten ein Gefuhl zu nennen, weU 
ches es darstellte oder im Horer erwecken miifite. 
Solche Zergliederung macht freilich ein Gerippe aus 
bluhendem Korper, geeignet, alle Schonheit, aber 
auch alle falsche Deutelei zu zerstoren. 
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Wie mit diesem ganz zufallig gewahlten Motiv 
geht es mit jedem andern Instrumentalthema. Eine 
groBe Kfasse von Musikfreunden halt es bloD fur 
ein Charakteristikum der alteren »klassischen« Muisik, 
den Affekten abhold zu sein, und gibt von vorn- 
herein zu, daft niemand in einer der 48 Fugen und 
Praludien aus J. S. Bachs »wohltemperiertem Klavier« 
ein Gefiihl werde nachweisen konnen, das den In* 
halt derselben biide. So dilettantisch und willkiirlich 
diese Unterscheidung auch ist, welche in dem Urn- 
stand, daB in der alteren Musik der Selbstzweck 
noch unverkennbarer, die Deutbarkeit schwieriger 
und weniger verlockend erscheint, ihre Erklarung 
findet, — der Beweis ware dadurch schon herge= 
stellt, daB die Musik nicht Gefuhle erwecken und 
zum Gegenstand haben muB. Das ganze Gebiet 
der Figuralmusik fiele hinweg. Miissen aber groBe, 
historisch wie asthetisch begriindete Kunstgattungen 
ignoriert werden, urn einer Theorie Haltbarkeit zu 
erschleichen,* dann ist diese falsch. Ein Schiff muB 
untergehen, sobald es auch nur ein Leek hat. Wem 
dies nicht genugt, der mag ihr immerhin den ganzen 
Boden ausschlagen. Er spiele das Thema irgend 
einer Mozartschen oder Haydnschen Symphonie, 
eines Beethovenschen Adagios, eines Mendelssohn- 

* Bachianer wie S pitta freifich erstreben dies umgekehrt, 
indem sie, statt zugunsten ihres Meisters die Theorie seibst zu 
bestreiten, die Fugen und Suiten dessefben mit ebenso beredten 
und positiven Gefuhlsergiissen interpretferen, wie nur ein sub= 
tiler Beethovenianer seines Meisters Sonaten. 
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schen Scherzos, eines Schumannschen oder Chopin- 
schen Klavierstuckes, den Stamm unserer g,ehalt= 
vollsten Musik/ oder auch die popularsten Ouver*' 
tiirenmotive von Auber, Donizetti, Flotow. Wer 
tritt hinzu und getraut sich, ein bestimmtes Gefiihl 
als Inhalt dieser Themen aufzuzeigen? Der eine 
wird »Liebe« sagen. Moglich. Der andere meint 
»Sehnsucht«. Vielleicht. Der dritte fiihlt »An~ 
dacht«. Niemand kann das wiederlegen. Und so 
fort. Heifit dies nun ein bestimmtes Gefiihl dar* 
st ell en, wenn niemand weifi, was eigentlich dar* 
gestellt wird?, tlber die Schonheit und Schonheiten 
des Musikstiickes werden wahrscheinlich alle iiberein* 
stimmend denken, von dem Inhalt jeder verschieden. 
Darstellen heiBt aber einen Inhalt klar, anschau* 
lich produzieren, ihn uns vor Augen »daher stellen«. 
Wie mag man nun dasjenige als das von einer 
Kunst Dargestellte bezeichnen, welches, das un» 
gewisseste, vieldeutigste Element derselben, einem 
ewigen Streit unterworfen ist? 

Wir haben absichtlich Instrumentalsatze zu 
Beispielen gewahlt. Denn nur was von der Instru* 
mentalmusik behauptet werden kann, gilt von der 
Tonkunst als solcher. Wenn irgendeine allgemeine 
Bestimmtheit der Musik untersucht wird, etwas so 
ihr Wesen und ihre Natur kennzeichnen, ihre Gren^ 
zen und Richtung feststellen soil, so kann nur von 
der Instrumentalmusik die Rede sein. Was die In* 
strumentalmusik nicht kann, von dem darf nie 
gesagt werden, die Musik konne es,- denn nur sie 



ist reine, absolute Tonkunst. Ob man nun die 
Vokal* oder die Instrumentalmusik an Wert und 
Wirkung vorziehen wolle, — eine unwissenschaft> 
liche Prozedur, bei der meist dilettantische Ein* 
seitigkeit das Wort ffihrt, — man wird stets ein= 
raumen miissen, daB der Begriff »Tonkunst« in einem 
auf Textworte komponierten Musikstiick nicht rein 
aufgehe. In einer Vokalkomposition kann die Wirk« 
samkeit der Tone nie so genau von jener der Worte, 
der Handlung, der Dekoration getrennt werden, da6 
die Rechnung der verschiedenen Kiinste sich streng 
sondern liefie. Sogar Tonstiicke mit bestimmten 
tlberschriften oder Programmen miissen wir ab« 
lehnen, wo es sich um den »Inhalt« der Musik 
handelt. Die Vereinigung mit der Dichtkunst er« 
weitert die Macht der Musik, aber nicht ihre 
Grenzen* 

• Gervinus hat den Rangstreit zwischen der VokaU und 
Instrumentalmusik in seinem »Handel und Shakespeare* <i868) 
wieder aufgenommen/ aber indem er die »Sangkunst« fur echte 
und wahre Musik, die »SpieIkunst« fur »ein von allem Inner" 
lichen auf das AuBerliche herabgekommenes Kunstwerk«, fur 
ein physikalisches Mitte m physiologischen Reizen erklart, be-« 
weist er mit allem Autwand seines Scharfsinnes doch nur, dafi 
man ein gelehrter Handel-Enthusiast und dennoch in wunder- 
lichen Irrtumern uber das Wesen der Musik befangen sein 
kann. Niemand hat diese Irrtumer schlagender widerlegt, als 
Ferdinand Hiller, dessen Kritik des Buches von Gervinus 
wir nachstehende trefFende Stellen entnehmen: »Die Verbin- 
dungen des Wortes mit dem Tone sind von der mannigfachsten 
Art. Von dem einfachsten, in Tonen noch halb gesprochenen 
Rezitativ bis zu einem Chore von Bach oder einem Opern» 
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Wir haben in der Vokalkomposition ein untrennbar 
verschmolzenes Produkt vor uns, aus dem es nicht 

finale von Mozart ~ welch eine Reihe von Zusammensetzungen! 
Aber nur im Rezitativischen, mag es selbstandig auftreten oder 
den Gang eines Gesangstflckes auch nur durch einen Ausrtrf 
unterbrechen, kann der Text mit der Musik in gleicher Kraft 
den Horer ergreifen. Sobald die Musik in ihrer vollstandigen 
Wesenheit auftritt, laCt sie das Wort, das sonst omnipotente 
Wort, weit hinter sicb zuruck. Der Beweis liegt, leider 
mochte man sagen, allzu nahe. Schon komponiert, kann das 
schlechteste Gedicht die Freude an der Komposition kaum 
schmalern, das groBte poetische Meisterwerk aber kann eine 
langvreilige Musik nicht einmal stutzen. Welch geringes Inter- 
esse erregt der Text eines Oratoriums bei der Lekture,- man 
begreift es kaum, daB er dem genialen Tondichter den Stoff 
geben konnte zu einer stundenlangen, Ohr, Herz und Seele 
erfullenden Musik. Ja, mehr noch, es ist in den meisten Fallen 
dem Horer gar nicht moglich, Worte und Melodie gleichzeitig 
zu erfassen. Die konventionellen Klange, aus welchen sich ein 
Satz in der Sprache zusammensetzt, mfissen ziemlich rasch mit> 
einander verbunden werden, damit sie, vom Gedachtnisse zu- 
sammengehalten, im Geiste zum Verstandnisse gelangen. Die 
Musik aber erfaBt den Horer mit dem ersten Tone und fuhrt 
ihn mit sich fort, ohne ihm die Zeit, ja nur die Moglichkeit zu 
lassen, auf das Gehorte zurflckzukommen. . . . Mogen wir«, 
fahrt Hiller weiter fort, »dem naivsten Volksliede lauschen, 
mag uns Handels Halleluja, von tausend Stimmen getragen, 
entgegenklingen, so wird es im ersteren Falle der Reiz einer 
kaum entfalteten Melodienknospe, im letzteren die Kraft und 
Pracht der vereinigten Elemente der ganzen Tonwelt sein, was 
uns reizt oder begeistert. Das dort vom Feinsliebchen, hier 
vom Himmelreich die Rede, tragt zu jener ersteren, unmittet- 
baren Wirkung nichts bei/ diese ist rein musikalischer Natur 
und wflrde nicht ausbleiben, auch wenn man die Worte weder 
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mehr moglich ist, die Grofie der cinzelnen Faktoren 
zu bestimmen. Wenn es sich um die Wirkung der 
Dichtkunst handelt, so wird es niemand einfallen, 
die Oper als Beleg hervorzuheberi/ es braucht 
grolterer Verleugnung, aber nur derselben Einsicht, 
um bei den Grundbestimmungen musikalischer 
Asthetik ein Gleiches zu tun. 

Die Vokafmusik illuminiert die Zeichnung des 
Gedichtes * Wir haben in den musikalischen Ele« 

verstande, noch verstehen k6nnte.« <Aus dem Tonleben unserer 
Zeit. Neue Folge. Leipzig 1871. S. 4off.> 

• Diesen bekannten bildlichen Ausdruck konnen wir hier als 
zotreffend gebrauchen, wo es sich noch, abgesehen von jeder 
asthetischen Forderung, bloB um das abstrakte Verhalten 
der Musik zu Textworten uberhaupt und damit um die Em> 
scheidung handelt, von welchem dieser beiden Faktoren die 
selbstSndige, mafigebende Bestimmung des Inhaftes <Gegen= 
standes) ausgehe. Sobald es sich aber nicht mehr um das 
Was, sondern um das Wie der musikalischen Leistungen 
handelt, hort der Satz freilich auf, passend zu sein. Nur im 
logischen <wir hatten beinahe gesagt im »juristischen«> Sinn 
ist der Text Hauptsache, die Musik Akzessorium, die asthe* 
tische Anforderung an den Komponisten geht viel hoher, sie 
verlangt selbstandige <zugleich natiirlich textentsprechende) 
musikalische Schonheit. Fragt es sich also nicht mehr 
abstrakt, was die Musik, indem sie Textworte behandelt, tut, 
sondern wie sie es im wiriclichen Fafle tun soil, so darf man 
ihre Abhangigkeit vom Gedicht nicht in gleich enge Schranken 
bannen, wie sie derZeichner dem Koloristen zieht Seit Gluck 
in der grofien, notwendigen Reaktion gegen die melodischen 
Obergriffe der Italiener nicht auf, sondern h inter die rechte 
Mitte zuruckschritt <genau wie in unsern Tagen Richard 
Wagner), wird der in der Dedikation zur »Alceste« ausge* 
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menten Farben von groiker Pracht und Zartheit 
erkannt, von symbolischer Bedeutsamkeit obendrein. 
Sie werden vielleicht ein mittelmafiiges Gedicht zur 
innigsten Offenbarung des Herzcns umwandeln. 
Trotzdem sind es die Tone nicht, welche in einem 
Gesangstiicke darstellen, sondem der Text. Die 
Zeichnung, nicht das Koforit, bestimmt den dai> 
gestellten Gegenstand. Wir appellieren an das Ab» 
straktionsvermogen des Horers, dafl sich irgendeine 
dramatisch wirksame Melodie abgelost von aller 
dichterischen Bestimmung rein musikalisch vorstellen 
wolle. Man wird z. B. in einer sehr wirksamen 
dramatischen Melodie, welche Zqrn auszudrucken 
hat, an und fiir sich keinen weiteren psychischen 
Ausdruck finden, als den einer raschen, leidenschaft* 
lichen Bewegung. Worte einer leidenschaftlich be* 
wegten Liebe, also das gerade Gegenteil, werden 
vielleicht gleich richtig durch dieselbe Melodie inter* 
pretiert sein. 
Als die Arie des Orpheus: 

»J'ai perdu mon Euridice, 
Rien n'egafe raon tnalheur« 

sprochene Satz; es sei der Text die »richtige und wohlangelegte 
Zeichnung«, welche die Musik lediglich zu kolorieren habe, 
unablassig nachgebetet. Wenn die Musik nicht in viel groG=* 
artigerem, als bioB kolorierendem Sinne das Gedicht behandelt, 
wenn sie nicht — .selbst Zeichnung und Farbe zugleich — 
etwas ganz Neues hinzubringt, da8 in ureigener Schonheitskraft 
blattertreibend die Worte zum bloBen Epheuspalier umsehafft: 
dann hat sie hochstens die Staffel der Schuleriibung oder Dilet« 
tantenfreude erfclommen, die reine Hohe der Kunst nimmermehr. 
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Tausende <und daruntcr Manner wie J. J. Rousseau) 
zu Tranen ruhrte, bemerkte ein Zeitgenosse Glucks, 
Boye, daB man dieser Melodie ebensogut, ja weft 
richtiger die entgegengesetzten Worte unterlegen 
konnte : 

»J'ai trouve mon Euridice, 

Rien n'egale mon bonheur.* 

Wir setzen den Anfang der Arie, der Kiirze 
wegen mit Klavierbegleitung, doch genau nach der 
italienischen Originalpartitur her: 



Vivace. 



Orfeo. 
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Wir sind zwar durchaus nicht der Meinung, dafi 
in dieseni Fafle der Komponist ganz freizusprechen 
sei, indem die Musik fur den Ausdruck schmerz* 
lichster Traurigkeit gewi6 weit bestimmtere Tone 
besitzt. Allein wir wahlen aus Hunderten gerade 
dies Beispiel, einmaf weil es den Meister trifft, dem 
die grofite Genauigkeit im dramatischen Ausdruck 
zugeschrieben wird, sodann weil mehrere Genera* 
tionen an dieser Melpdie das Gefiihl hochsten 
Schmerzes be wunder ten, welchen die mit ihr ver<* 
bundenen Worte aussprechen. 

Allein auch weit bestimmtere und ausdrucksvollere 
Gesangsstellen werden, losgelost von ihrem Text, 
uns hochstens raten lassen, welches Gefiihl sie aus« 
drucken. Sie gleichen Silhouetten, deren Original 
wir meistens erst erkennen, wenn man uns gesagt 
hat, wer das sei. 

Was hier an einzelnem gezeigt wurde, erweist 
sich ebenso an Werken von grofierem und grofitem 
tlmfang. Man hat ganzen Gesangstiicken oft andere 
Texte untergelegt. Wenn man in Wien Meyerbeers 
»Hugenotten« mit Veranderung des Schauplatzes, 
der Eeit, der Personen, der Begebenheit und der 
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Worte als »Ghibellinen in Pisa« auffuhrt, so stort 
ohne Zweifel die ungeschickte Mache einer solchen 
Umarbeitung, ailein der rein musikalische Ausdruck 
wird nicht im mindesten beleidigt. Und doch soil 
das religiose Gefuhl, der Glaubensfanatismus ge« 
radezu die Springfeder der »Hugenotten« bilden, 
welche in den »Ghibellinen« ganz entfatlt. Der 
Choral Luthers darf hier nicht eingewendet werden/ 
er ist ein Zitat. Als Musik pafit er zu jeder Kon* 
fession. — Hat der Leser nie das fugierte Allegro 
aus der Ouvertfire zur »Zauberflote« als VokaU 
quartett sich .zankender Handelsjuden gehort? Mo~ 
zarts MuSik, an der nicht eine Note geandert ist, 
pafit zum Entsetzen gut auf den niedrigkomischen 
Text, und man kann sich in der Oper nicht herz* 
licher an dem Ernst der Komposition erfreuen, als 
man hier fiber die Komik derselben lachen mu6. 
Derlei Belege fur das weite Gewissen jedes musika* 
lischen Motivs und jedes menschlichen Affektes 
lieBen sich zahllos vorbringen, Die Stimmung reli= 
gioser Andacht gilt mit Recht fur eine der musika= 
lisch am wenigsten vergreifbaren. Nun gibt es un= 
zahlige deutsche Dorfi» oder Marktkirchen, wo zur 
heiligen Wandlung das »Alphorn« von Proch oder 
die Schlufiarie aus der »Sonnambula« <mit dem ko= 
ketten Dezimensprung »in meine Arme«> oder ahn= 
liches auf der Orgel vorgetragen wird. Jeder 
Deutsche, der nach Italien kommt, hort mit Staunen 
in den Kirchen die bekanntesten Opernmelodien von 
Rossini, Bellini, Donizetti und Verdi. Diese und 
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noch weltlichere Stiicke, wenn sie nur halbwegs 
sanftcn Charakters klingen, sind weit entfernt, die 
Gemeinde in ihrer Andacht zu storen, im Gegenteil 
pflegt alles aufs auBerste erbaut zu scin. Ware die 
Musik an sich imstande, religiose Andacht als In* 
halt darzustellen, so wiirde solch ein quid pro quo 
ebenso unmoglich sein, als daB der Prediger statt seiner 
Exhorte eine Tiecksche Novelle oder einen Parla* 
mentsakt von der Kanzel rezitierte. Unsere groBten 
Meister geistlicher Tonkunst bieten Beispiele in Fiille 
fur unsern Satz. Namentlich Handel verfuhr hkrin 
mit groBartiger Ungeniertheit. Winterfefd hat 
nachgewiesen, daB viele der beruhmtesten und ob 
ihres frommen Ausdrucks bcwundertsten Stiicke im 
»Messias« aus t den weltlichen, meist erotischen 
Duetten heriibergenommen sind, welche Handel (.iju 
bis 1712) fur die Kurprinzessin Caroline von Han* 
nover auf Madrigale von Mauro Ortensio ge= 
setzt hatte. Die Musik zu dem zweiten Duett: 

»No, di voi non uo' fidarmi, 
Cieco amor, crude! belta/ 
Troppo siete menzognere 
Lusinghiere deita!«* 

verwendete Handel unverandert in Tonart und Me* 
lodie fur den Chor im ersten Teil des Messias: 
»Denn uns isf ein Kind geboren.« — Der dritte 
Satz desselben Duetts »S6 per prova i vostri 

* »Nein, ich will euch nicht trauen, blinder Amor, grausame 
Schonhdt, ihr seid zu lfigenhafte, schmeichlerische Gottheiten !« 
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ingannk hat dieselben Motive wie der Chor im 
zweiten Teil des Messias »Wie Schafe gehen«. Das 
Madrigal Nr. 16 <Duett ftir Sopran und Alt> ist im 
wesentlichen ganz iibereinstimmend mit dem Duett 
im dritten Teil des Messias: »0 Tod, wo ist dein 
StacheU,- — dort lautet der Text: 

»Si tu non lasci amore 
Mio cor, ti pentirai, 
Lo so ben io!« 

Von den zahlreichen anderen Beispielen bei Seb. 
Bach sei nur an samtliche madrigalische Stucke des 
»Weihnachts=Oratoriums« erinnert, die bekanntlich 
aus ganz verschiedenen weltlichen Gelegenheits* 
kantaten arglos herubergenommen sind. Und Gluck, 
von dem uns gelehrt wird, er habe die hohe dra* 
matische Wahrheit seiner Musik nur dadurch er* 
reicht, dafi er jede Note genau der bestimmten 
Situation anpaBte, ja seine Melodie aus dem Ton* 
fall der Verse selbst zog, — Gluck hat in die 
»Armida« nicht weniger als fiinf Musikstiicke aus 
seinen alteren italienischen Opern herubergenommen. 
<Vgl. m. »Moderne Oper« S. 16.) Man sieht, dafi 
die Vokalmusik, deren Theorie niemals das 
Wesen der Tonkunst bestimmen kann, auch prak» 
tisch nicht imstande ist, die aus dem Begriff der 
Instrumeritalmusik gewonnenen Grundsatze Liigen 
zu strafen. 

Der von uns bekampfte Satz ist iibrigens so in 
Fleisch und Blut der gangbaren asthetisch^musika* 
lischen Anschauung eingedrungen, dafi auch alle 
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seine Deszendenten und Seitenverwandten sich glei* 
cher Unantastbarkeit erfreuen. Dazu gehort die 
Theorie von der Naohahmung sichtbarer oder un* 
musikalisch horbarer Gegenstande durch die Ton* 
kunst. Mit besonderer Wohlweisheit wird uns bei 
der Frage von der »Tonmalerei» immer wieder ver* 
sichert, die Musik konne keineswegs die auBer ihrem 
Bereich fiegende Erscheinung selbst malen, son* 
dern nur das Gefiihl, welches dadurch in uns er* 
zeugt wird. Gerade umgekehrt. Die Musik kann 
nur die aufiere Erscheinung nachzuahmen trachten, 
niemals aber das durch sie bewirkte, spezifische 
Fiihlen. Das Fallen der Schneeflocken, das Flattern 
der Vogel, den Aufgang der Sonne kann ich nur 
dadurch musikalisch malen, dafi ich analoge, diesen 
Phanomenen dynamisch- verwandte Gehorseindriicke 
hervorbringe. In Hohe, Starke, Schnelligkeit, Rhyth- 
mus der Tone bietet sich dem Ohr eine Figur, 
deren Eindruck jene Analogie mit der bestimmten 
Gesichtswahrnehmung hat, welche Sinnesempfin* 
dungen verschiedener Gattung gegeneinander er* 
reichen konnen. Wie es physiologisch ein »Vika* 
rieren« eines Sinnes fur den andern bis zu einer 
gewissen Grenze gibt, so auch asthetisch ein ge* 
wisses Vikarieren eines Sinneseindruckes fur den 
andern. Da zwischen der Bewegung im Raume 
und jener in der Zeit, zwischen der Farbe, Fein* 
heit, GroBe eines Gegenstandes und der Hohe, 
Klangfarbe, Starke eines Tones wohlbegrundete Ana* 
logie herrscht, so kann man in der Tat einen Gegen* 
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stand musikalisch malen, das »Gefuhl« aber in Tonen 
schildern zu wollen, daB der fallende Schnee, der 
krahende Hahn, der zuckende Blitz in uns hervor* 
bringty ist einfach lacherlich. 
< Obgleich, meines Erinnerns, afle musikalischen 
Theoretiker auf dem Grundsatz, die Musik konnte 
bestimmte Gefuhle darstellen, stillschweigend folgern 
und weiter bauen, so hinderte doch manche ein 
richtiges Gefiihl, ihn geradezu anzuerkennen. Der 
Mangel beg rifflic her Bestimmtheit in der Musik 
storte sie und liefi sie den Satz dahin andern: die 
Tonkunst habe nicht etwa bestimmte, •wohl aber 
»unbestimmte Gefiihle« zu erwecken und dar» 
zustellen, Vernunftigerweise kann* man damit nur 
meinen, die Musik solle die Bewegung des Fufw 
lens, abgezogen von dem Inhalt desselben, dem 
Gefiihlten, enthalten, das also, was wir das Dyna* 
mische der Affekte genannt und der Musik volU 
standig eingeraumt haben. Dies Element der Ton* 
kunst ist aber kein »Darstellen unbestimmter Ge= 
fuhle«. Denn »Unbestimmtes« »darstellen« ist ein 
Widerspruch. Seelenbewegungen als Bewegungen 
an sich, ohne Inhalt, sind kein Gegenstand kiinst* 
lerischer Verkorperung, weil diese ohne die Frage : 
was bewegt sich oder wird bevregt, nirgend Hand 
anlegen kann. Das Richtige an dem Satz, namlich 
die involvierte Forderung, Musik solle kein be* 
stimmtes Gefuhl schildern, ist ein lediglich nega* 
tives Moment. Was aber ist das Positive, das 
Schopferische im musikalischen Kunstwerk? Ein 
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unbestimmtes Fiihlen als solches ist kein Inhalt/ 
soil eine Kunst sich dessen bemachtigen, so kommt 
alles darauf an, wie es geformt wird. Jede Kunst* 
tatigkeit besteht aber im Individualisicren, in dem 
Pragen des Bestimmten aus dem Unbestimmten, des 
Besondern aus dem Allgemeinen. Die Theorie der 
»unbestimmten Gefiihle« verlangt das gerade Gegen* 
teil. Man ist hier noch schlimmer daran, als bei dem 
fruheren Satz, man soil glauben, dafi die Musik etwas 
darstelle, und wei(5 doch niemals, was. . Sehr einfach 
ist von hier der kleine Schritt zu der Erkenntnis, 
dal) die Musik gar keine, weder bestimmte noch 
unbestimmte, Gefiihle schildert. Welcher Musiker 
hatte aber diese durch unvordenklichen Besitz er* 
sessene Reiehsdomane seiner Kunst aufgeben wollen?® 
Unser Resultat liefie vielleicht noch der Meinung 
Raum, dafi die Darstellung bestimmter Gefiihle fur 

* Zu welchen Absurditaten das falsche Prinzip fuhrt, in 
jedem Musikstfick die Darstellung eines bestimmten Gefuhles 
zu finden, und das noch falschere: fur jede Gattung musika» 
lischer Kunstformen ein spezielles Gefiihl als notwendigen In= 
halt zu diktieren, — ersieht man aus den Werken geistreicher 
Manner wie Mattheson. Getreu seinem Grundsatz: »Wir 
mussen bei j'eder Melodie uns eine Gemutsbewegung zum 
Hauptzweck setzen«, lehrt er in seinem »Vollkommenen Kapell- 
meister* <S. z3off.>: »Die Leidenschaft, wetche in einer Kur» 
rende vorgetragen werden soil, ist die Hoffnung.« »Die Sara» 
bande hat keine andere Leidenschaft auszudrficken, als die 
Ehrsucht.« »Im Concerto grosso fuhrt die Wollust das 
Regiment. « Die Chaconne habe »Ersattigung« auszudrficken, 
die Ouverture »Ede!mut«. 
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die Musik zwar ein Ideal sei, das sie niemals ganz 
erreichen, detn sie sich aber immer mehr nahern 
konne und spile. Die vielen groBsprechenden Redens* 
arten von der Tendenz der Musik, die Schranken 
ihrer Unbestimmtheit zu durchbrechen und konkrete 
Sprache zu werden, die beliebten Lobpreisungen 
solcher Kompositionen, an welchen man dies Be* 
streben wahrnimmt oder wahrzunehmen vermeint, 
zeugen von der wirklichen Verbreitung solcher An« 
sicht. 

Allein noch entschiedener, als wir die Mogliehkeit 
musikalischer Gefikhlsdarstellung bekampften, haben 
wir die Meinung abzuwehren, als konne diese je» 
mals das asthetische Prinzip der Tonkunst ab= 
geben. 

Das Schone in der Musik wiirde mit der Ge- 
nauigkeit der Gefiihlsdarstellung auch dann nicht 
kongruieren, wenn diese moglich ware. Nehmen 
wir diese Mogliehkeit fur einen Moment an, um 
uns praktisch zu iiberzeugen. 

Offenbar konnen wir diese Fiktion nicht an der 
Instrumentalmusik versuchen, welche die Nach~ 
weisung bestimmter AfFekte von selbst verwehrt, 
sondern nur an der.Vokalmusik, der das Betonen 
vorgezeichneter Seelenzustande zukommt.* 



• In Kritiken von Vokalmusik hat der Verfasser <und andere 
seinen Grundsatzen beistimmende Kritiker) der Kurze und Be~ 
quemlichke'rt halber haufig die Worte »Ausdrucken«, »SchiU 
dern«, »DarsteBen« von den Tonen u. dgl. arglos gebraucht, und 
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Hier bestimmen die dem Komponisten vorliegen- 
den Worte das zu schildernde Objekt,- die Musik 
hat die Macht, es zu beleben, zu kommentieren, ihm 
in mehr oder weniger hohem Grade den Ausdruck 
individueller Innerlichkeit zu verleihen. Sie tut dies 
durch moglichste Charakteristik der Bewegung und 
dutch Verwertung der den Tonen innewohnenden 
Symbolik. FaBt sie als Hauptgesichtspunkt den Text 
ins Auge, und nicht die eigene ausgepragte Schon» 
heit, so kann sie es zu hoher Individualisierung, ja 
zu dem Scheine bringen, sie allein" stelle wirklich 
das Gefiihl dar r welches in den Worten bereits un» 
verriickbar, wenngleich steigerungsfahig vorlag. Diese 
Tendenz erreicht in der Wirkung etwas Ahnliches 
mit dem vorgeblichen »Darstellen eines Affektes 
als Inhalt des bestimmten Musikstiicks«. Gesetzt 
den Fall, jene wirkliche und diese angebliche Kraft 
der Tonkunst waren kbngruent, die GeruhlsdarsteL* 
lung moglich und Inhalt der Musik, so wiirden wir 
folgerichtig solche Kompositionen die vollkommen^ 
sten nennen, welche die Aufgabe am bestimm* 
testen Ids en. Allein wer kennt nicht Tonwerke 
von hochster Schonheit ohne solchen Inhalt? <Wir 
erinnern an Bachs Fugen und Praludien.) Umge= 
kehrt gibt es Vokalkompositionen, welche ein be» 
stimmtes Gefiihl aufe genauste, innerhalb der eben 
erklarten Grenzen, abzukonterfeien suchen, und wek 

man darf sie wohl gebrauchen, \rean man sich ihrer Uneigent= 
lichkeit streng bewuSt bleibt, d. h. ihrer Beschranktheit auf 
symbolischen und dynamischen Ausdruck. 

47 



ltaneniscnen crigmalpartitur her: 

Vivace. 
Grfeo. 



| ^ M4HUU3 as rrH^ 



Che fa - r6=sen *<za Euri^di - ce! dove an- 



s i itr tnCrfrf 




<jj,lJ. J' J J | Jtj i^#[f^ 



S 



^ 



drosenza il mio ben! Che fa = ro dove an 

e „ « 



^ 



IP 



P ^ P I i P i* P- 



i i i 



i 



s 



r ■nTcj 



dro,- che fa = tb senz' il mio 

■P-* » - + 



m m^ 



chen die Wahrheit dieses Schilderns fiber jedes 
andere Prinzip geht. Bei naherer Betrachtung ge- 
langen wir zu dem Brgebnis, daB das riicksichtslose 
Anschmiegen solcher musikalischen Schilderung meist 
in umgekehrtem Verhaltnis steht zu ihrer selbstan* 
digen Schonheit, daB also die deklamatorisch=dra» 
matische Genauigkeit und die musikalische 
Vo 11 en dung nur die Halfte Weges miteinander 
fortschreiten, dann aber sich trennen, 

Am deutliehsten zeigt dies das Rezitativ, als 
diejenige Form, welche am unmittelbarsten und bis 
auf den Akzent des einzelnen Wortes sich dem 
deklamatorischen Ausdruck anscbmiegt, nicht mehr 
anstrebend, als einen getreuen AbguB bestimmter, 
meist rasch wechselnder Gemfitszustande. Dies 
mfiBte, als wahre Verkorperung jener Lehre, die 
hochste, vollkommenste Musik sein/ in der Tat aber 
sinkt diese im Rezitativ ganz zur Dienerin herab 
und verliert ihre selbstandige Bedeutung. Ein Be» 
weis, da6 der Ausdruck bestimmter Seelenvorgange 
mit der Aufgabe der Musik nicht kongruiert, son= 
dern in letzter Konsequenz derselben hemmend em> 
gegensteht. Man spiele ein langeres Rezitativ mit 
Hinweglassung der Worte und frage dann nach 
seinem musikalischen Wert und Bedeuten. Diese 
Probe aber muB jede Musik aushalten, welcher 
all ein wir die hervorgebrachte Wirkung zuschreiben 
sollen. 

Keineswegs auf das Rezitativ beschrankt, konnen 
wir vielmehr an den hochsten und erfulltesten Kunst* 
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formen dieselbe Bestatigung linden, wie die musi* 
kalische Schonheit stets geneigt sei, dem spe* 
ziell Ausdriickenden zu weichen, weil jene ein 
selbstandiges Entfalten, dieses ein dienendes Vei> 
leugnen erheischt. / 

Steigen wir empor vom deklamatorischen Prinzip 
im Rezitativ zum dramatischen in der Oper. , Die 
Musikstiicke in Mozarts Opern stehen im vollen 
Einklang mit ihrem Text. Hort man selbst die 
kompliziertesten, die Finales, ohne Text, so werden 
Mittelgiieder etwa unklar bleiben, die Hauptpartien 
und deren Ganzes aber an sich schone Musik sejn. 
Das gleichmafiige Geniigen an die musikalischen 
und die dramatischen Anforderungen gilt bekannt- 
lich darum mit Recht fur das Ideal der Oper. DaB 
jedoch das Wesen derselben eben dadurch ein steter 
Kampf ist zwischen dem Prinzip der dramatischen 
Genauigkeit und dem der musikalischen Schonheit, 
ein unaufhorliches Konzedieren des einen an das 
andere, dies ist meines Wissens nie erschopfend ent* 
wickelt worden. Nicht die Unwahrheit, daG samt> 
liche handelnde Personen singe n, macht das Prinzip 
der Oper schwankend und schwierig — solche IU 
lusionen geht die Phantasie mit grofier Leichtigkeit 
ein — die unfreie Stellung aber, velche Musik und 
Text zu einem fortwahrenden Qberschreiten oder 
Nachgeben zwingt, macht, daB die Oper wie ein 
konstitutioneller Staat auf einem steten Kampfe 
zweier berechtigter Gewalten beruht. Dieser Kampf, 
in dem der Kiinstler bald das eine, bald das andere 
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Prinzip muB siegen lassen, ist der Punkt, aus weL» 
chem alle Unzulanglichkeiten der Oper entspringcn 
und afle Kunstregeln auszugehen haben, welche eben 
fur die Oper Entscheidendes sagen wollen. In 
ihre Konsequenzen verfolgt, mussen das musikaiische 
und das dramatische Prinzip einander notwendig 
durchschneiden. Nur sind die beiden Linien lang 
genug, um dem menschlichen Auge eine betracht- 
liche Strccke hindurch parallel zu scheinen. 

Ahnliches gilt vom Tanze, wie wir in jedem 
Ballett beobachten konnen. Je mehr er die schone 
Rhythmik seiner Formen verlafit, um mit Gestikula* 
tion und Mimik sprechend zu werden, bestimmte 
Gedanken und Geftihle auszudriicken, desto mehr 
nahert er sich der formlosen Bedeutsamkeit der 
blofien Pantomime. Die Steigerung des drama- 
tischen Prinzips im Tanze wird im selben MaB eine 
Verletzung seiner plastisch-rhythmischen Schonheit. 
Ganz wie ein gesprochenes Drama oder ein reines 
Instrumentalwerk vermag eine Oper nicht dazu« 
stehen. Darum wird das Augenmerk des echten 
Opernkomponisten wenigstens ein stetes Verbinden 
und Vermitteln sein, niemals ein prinzipielles ver» 
haltnismafiiges Vorherrschen des einen oder des 
andern Moments. Im Zweifel wird er sich aber 
fur die Bevorzugung der musikalischen Forde* 
rung entscheiden/ denn die Oper ist vorerst Musik, 
nicht Drama. Man kann dies leicht an der eigenen, 
sehr verschiedenen Intention ermessen, mit der 
man ein Drama besucht, oder aber eine Oper der* 
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selben Handlung. Die Vernachlassigung des musi» 
kalischcn Tcils wird uns immer weit empfindlicher 
treffen* 

Die grofite kunstgeschichtliche Bedeutung des be« 
ruhmten Streites zwischen den Gluckisten und 
den Piccinisten liegt fur uns darin, daB dabei der 
innere Konflikt der Oper durch den Widerstreit 
ihrer beiden Faktoren, des musikalischen und des 
dramatischen, zum erstenmal ausfiihrlich zur Sprache 
kam. Freilich geschah dies ohne ein wissenschafl> 
liches BewuBtsein von der unermeBlichen prinzipieflen 
Bedeutung des Entscheides. Wer sich die lohnende 
Muhe nichf gereuen lafit, auf die Quellen jenes 

' * Ungemein charakteristisch ist, was Mozart fiber die Stel» 
lung der Musik zur Poesie in der Oper sagt. Ganz im 
Gegensatz zu Glack, der die Musik der Poesie untergeordnet 
wissen will, meint Mozart, daB die Poesie der Musik gehorsame 
Tpchter sein solle. Er weist in • der Oper der Musik, wo sie 
zum Ausdruck der Stimmung verwandt wird, entschieden die 
Herrschaft zu. Er beruft sich auf das Faktum, daB gute Musik 
die eiendesten Texte vergessen fasse, — ein Fall, wo das Um» 
gekehrte stattfand, durfte kaum anzufuhren sein — / es folgt 
aber auch unwidersprechiich aus dem Wesen und der Natur. 
der Musik. Schon dadurch, daB sie unmittelbar und mach« 
tiger als jede andere Kunst die Sinne ergreift und ganz in An= 
spruch nimmt, macht sie den Eindruck, welchen die poetische 
Darstellung durch die Sprache hervorbringen kann, fur den 
Augenblick zurucktreten/ sie wirkt ferner durch den Sinn des 
Gehors in einer, wie es scheint, noch nicht aufgeklarten Weise 
unmittelbar auf die Phantasie und das Geffihl mit einer erregen- 
den Kraft ein, welche ebenfalls die der Poesie momentan fiber- 
flugelt <0. Jahn, »Mozart«, III. 91). 
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Musikstreites selbst zuriickzugehen,® wird wahr* 
nehmen, wie darin auf der reichen Skala zwischen 
Grobheit und Schmeichelei die ganze witzige Fechter-^ 
gewandtheit franzosischer Polemik herrscht, zugleich 
aber eine solche Unmundigkeit in der Auffassung 
des prinzipiellen Tciles, ein solcher Mangel an 
tieferem Wissen, da6 fur die musikalische Asthetik 
ein Resultat aus diesen langjahrigen Debatten 
nicht zutage steht. — Die bevorzugtesten Kopfe: 
Suard und Abbe Arnaud auf Glucks Seite, 
Marmontel und La Harpe wider ihn, gingen 
zwar wiederholt fiber die Kritik Glucks hinaus zu 
einer Beleuchtung des dramatischen Prinzips in 
der Oper und seines Verhaftnisses zum musika» 
lischen, allein sie behandelten dieses Verhaltnis 
wie eine Eigenschaft der Oper unter vielen, nicht 
aber als das innerste Lebensprinzip derselben. Sie 
hatten keine Ahnung, daB von der Entscheidung 
dieses Verhaltnisses die ganze Existenz der Oper 
abhange. Merkwurdtg ist, wie ganz nafie insbe^ 
sondere Glucks Gegner einigemal dem Punkte sind, 
von dem aus der Irrtum des dramatischen Prinzips 
vollkommen erschaut und besiegt werden mag. So 
sagt de la Harpe im Journal de Politique et de 
Litterature vom 5. Oktober 1777: «On objecte, 
qu'il n'est pas naturel, de chanter un air de cette 

* Die wichtigsten dieser Streitschriften finden sich In der 
Sammlung: »Memoires pour servir a l'histoire de la RevoIu= 
tion operee dans la musique par Mr. le chevalier Giuck.« 
Naples et Paris 1781. 
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nature dans une situation passionee, que c'est un 
moyen d'arreter la scene et de nuir a feffet. Je 
trouve ces objections absolument illusoires. D'abord 
dps qu'on admet le chant, il faut l'admettre ie plus 
beau possible, et il n'est pas plus naturel de chanter 
mal, que de chanter bien. Tous les arts sont fondees 
sur des conventions, sur des donnees. Quand je 
viens a l'opera, c'est pour entendre la musique. Je 
n'ignore pas, qu'Alceste ne faisait ses Adieux a 
Admete en chantant un air,- mais comme Alceste 
est sur le theatre pour chanter, si je retrouve sa 
douleur et son amour dans un air bien melodieux, 
je jouirai de son chant en m'interessant a son in» 
fortune. « Sollte man glauben, daft de la Harpe 
selbst nicht erkannte, wie prachtig er da auf festem 
Boden stand? Denn bald darauf laBt er sich beU 
kommen, das Duo zwischen Agamemnon und 
Achilles in der »Iphigenia« aus dem Grande zu be= 
kampfen, »weil es sich durchaus nicht mit der 
Wiirde dieser beiden Helden vertrage, daB sie zu 
gleicher Zeit redeten«. Damit hatte er jenen festen 
Boden, das Prinzip der musikalischen Schonheit, 
verlassen und verraten, das Prinzip des Gegners 
stillschweigend, unbewufit anerkennend. 

Je konsequenter man das dramatische Prinzip 
in der Oper rein halten will, ihr die Lebensluft der 
musikalischen Schonheit entziehend, desto siecher 
schwindet sie dahin, wie ein Vogel unter der Luft= 
pumpe. Man mufi notwendig bis zum rein ge« 
sprochenen Drama zunickkommen, womit man 
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wenigstens den Beweis hat, daB die Oper wirklich 
unmoglich ist, wenn man nicht dem tnusika- 
lischen Prinzip <mit vollem BewuBtsein seiner realU 
tatfeindlichen Natur) die Oberherrschaft in der Oper 
einraumt. In der wirklichen kunstlerischen Aus« 
iibung ist diese Wahrheit auch niemals gefeugnet 
worden, und selbst der strengste Dramatiker, Gluck, 
stellt zwar die falsche Theorie auf, die Opernmusik 
habe , nichts anderes zu sein als eine gesteigerte 
Deklamation — in der Ausiibung bricht aber die 
musikalische Natur des Mannes oft genug durch, 
und stets zum grofien Vorteil seines Werkes. Das^ 
selbe gilt von Richard Wagner. Fur unseren 
Zusammenhang ist nur scharf hervorzuheben, dafi 
der Hauptgrundsatz Wagners, wie er ihn im ersten 
Band von »Oper und Drama« ausspricht: »Der In> 
turn der Oper als Kunstgenre besteht darin, daft ein 
Mittel <die Musik> zum Zweck, der Zweck <das 
Drama) aber zum Mittel gemacht wird«, '— auf 
falschem Boden steht. Denn eine Oper, in der die 
Musik immer und wirklich nur als Mittel zum 
dramatischen Ausdruck gebracht wird, ist ein musi* 
kalisches Unding.® 

* Ich kann mir nicht versagen, hier einige treffende Aus» 
sprfiche von Grillparzer und M. Hauptmann zu zitieren: 

»Unsinnig« nennt es Grillparzer, »die Musik hei der Oper 
zur bloBen Sklavin der Poesie zu machen*, und fahrt weiter 
fort: »ware die Musik in der Oper nur da, um das 
noch.einmal auszudrucken, was der Dichter schon 
ausgedruckt hat, dann laBt mir die T6ne weg. .. Wer 
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Eine Konsequenz des Wagnerschen Satzes <von 
Mittei und Zweck) ware u. a. auch, daB alle Kom* 
ponisten schweres Unrecht getan haben, wenn sie zu 

deine Kraft kennt, Melodie! die du, ohne der Worterklarung 
eines Begriffes zu bediirfen, unmittelbar aus dem Himmel durch 
die Brust wieder zum Himmel zuruckziehst, wer deine Kraft 
kennt, wird die Musik nicht zur Nachtreterin der Poesie 
machen: er mag der letzteren den Vorrang geben <und ich 
glaube, sie verdient ihn auch, wie ihn das Mannesalter verdient 
vor der Kindheit), aber er wird auch der ersteren ihr eigenes, 
unabhangiges Reich zugestehen, beide wie Geschwister be= 
trachten, und nicht wie Herrn und Knecht oder auch nur wie 
Vormund und Mundel.«' Als Grundsatz will er festgehalten 
wissen: »Keine Oper soli vom Gesichtspunkte der Poesie be- 
trachtet werden — von diesem aus ist jede dramatisch»mU" 
sikalische Komposition Unsinn — , sondern vom Gesichtspunkte 
der Musik. « 

Eine andere Stelle bei Grillparzer lautet: >Es wird keinem 
Opernkompositeur leichter sein, genau auf die Worte des Textes 
zu setzen, als dem, der seine Musik mechanisch zusammen- 
setzt/ da hingegen der, dessen Musik ein organisches Leben, 
eine in sich selbst gegrundete Notwendigkeit hat, leicht mit den 
Worten in Kollision kommt. Jedes eigentlich melodische Thema 
hat namlich sein inneres Gesetz der Bildung und Entwicklung, 
das dem eigentlich musikalischen Genie heilig und unantastbar 
ist, und das er den Worten zu Gefallen nicht aufgeben kann. 
Der musikalische Prosaist kann uberall anfangen und flberall 
aufhSren, weil Stucke und Teile sich leicht versetzen und anders 
ordnen lassen/ wer aber Sinn fur ein Ganzes hat, kann es nur 
entweder ganz geben oder ganz bleiben lassen. Das soil nicht 
der Vernachlassigung des Textes das Wort reden, sondern sie 
nur in einzelnen Fallen entschuldigen, ja ,rechtfertigen. Daher 
ist Rossinis kindisches Getandel doch mehrwert, als Mo s els 
prosaische Verstandesnachaffung, welche das Wesen der Musik 
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mittelmafiigen Textcn und Situationen mehr als mittek 
mafiige Musik zu machen suchten, und wir ebenso 
schweres Unrecht begehen, jene Musik zu lieben. 

zerreiBt, am den hohlen Worten des Dichters nachzustotterfl/ 
daher kann man Mozarten haufig VerstoBe gegen den Text 
vorwerfen, Glue ken nie/ daher ist das so gepriesene Cha= 
rakteristische der Musik haufig ein sehr negatives Verdienst, 
das sich meistens darauf beschrankt, daB die Freude durch 
Nicht =Traurigkeit, der Schmerz durch Nicht=Lustigkeit, die 
Milde durch Nicht»Harte, der Zorn durch Nicht=Milde, die 
Liebe durch Floten und die Verzweiflung durch Trompeten 
und Pauken mit Kontrabassen ausgedrflckt wird. Der Situa» 
tion muB der Tonsetzer treu bleiben, den Worten nicht/ wenn 
er bessere in seiner Musik findet, so mag er immer die des 
Textes fibergehen.« Klingt nicht vieles in diesen, vor Dezennien 
geschriebenen Aphorismen wie eine Polemik gegen Wagners 
Theorien und den Walkurenstil? Einen tiefen Blick in die Natur 
des Publikums wirft Grillparzer mit dem Auspruch: »Die von 
einer Oper eine rein dramatische Wirkung fordern, sind ge» 
wohnlich jene, .die dagegen auch von einem dramatischen 
Gedicht eine mu sikal is che Wirkung begehren, d. i. Wirkung 
mit blinder Gewalt.* IX, 144 fif. 

Ahnlich M. Hauptmann an O. Jahn: »Mir war's <beim 
H8ren Gluckscher Opern) so oft wie Absicht des Komponisten 
wahr zu sein, aber nicht musikwahr, nur wortwahr, und 
dadurch wird's nicht selten musikunwahr/ das Wort schlieBt 
kurz at, die Musik will ausklingen. Die Musik bleibt doch 
immer der Vokal, zu dem das Wort nur der Konsonant ist, 
-und den Akzent wird hier wie sonst immer nur der Vokal 
haben konnen, das Lautende, nicht das Mitlautende. Man 
h6rt doch immer die Musik, wenn sie noch so wort» 
getreu ist, auch fur sich/ so muB sie also auch fur 
sich zu horen sein.« <Briefe an Spohr usw. ed. F. Hiller. 
Leipzig 1867. S. 106.) 
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Die Verbindung der Poesie mit der Musik und 
der Oper ist eine Ehe zur linken Hand. Je naher 
wir diese morganatische Ehe betrachten, welche die 
musikalische Schonheit mit dem ihr bestimmt vor- 
geschriebenen Inhalt eingeht, desto trugerischer dfinkt 
uns ihre Unaufloslichkeit. 

Wie kommt es, daB wir in jedem Gesangstuck 
manche kleine Anderung vornehmen konnen, welche, 
die Richtigkeit des Gefiihlsausdrucks nicht im min= 
desten schwachend, doch die Schonheit des Motivs 
sogleich vernichtet? Das ware unmoglich, wenn die 
letztere in der ersten lage. Wie kommt es, dafi 
manches Gesangstuck, welches seinen Text tadellos 
ausdriickt, uns unleidlich schlecht erscheint? Vom 
Standpunkt des Gefuhlsprinzips kann man ihm nicht 
beikommen. Was bleibt also das Prinzip des Schonen 
in der Tonkunst, nachdem wir die Gefiihle, als daftir 
unzureichend, abgelehnt? 

Ein ganz anderes selbstandiges Element, dafi wir 
sogleich naher betrachten wollen. 
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III. 

Das Musikalisch*Schone. 

Wir sind bisher negativ zu Werke gegangen und 
haben lediglich die irrige Voraussetzung abzuwehren 
gesucht, da6 das Schone der Musik in dem Dai> 
stellen von Geftihlen bestehen konne. 

Nun haben wir den positiven Gehalt zu jenemllmrifi 
hinzuzubringen, indem wir die Frage beantworten, 
welcher Natur das Schone der Tondichtung sei. 

Es ist ein spezifisch Musikalisches. Dar- 
unter verstehen wir ein Schones, das unabhangig 
und unbedurftig eines von aufien her. kommenden 
Inhalts, einzig in den Tonen und ihrer kiinsderischen 
Verbindung liegt. Die sinnvollen Beziehungen in 
sich reizvoller Klange, ihr Zusammenstimmen und 
Widerstreben, ihr Fliehen und sich Brreichen, ihr 
Aufschwingen und Ersterben, — dies ist, was in 
freien Formen vor unser geistiges Anschauen tritt 
und als schon gefailt. 

Das Urelement der Musik ist Wohllaut, ihr 
Wesen Rhythmus. Rhythmus im GroBen, als die 
Qbereinstimmung eines symmetrischen Baues, und 
Rhythmus im Kleinen, als die wechselnd=gesetzmaJ5ige 
Bewegung einzelner Giieder im Zeitmafi . Das Material, 
aus dem der Tondichter schafft, und dessen Reich* 
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turn nicht verschwenderisch genug gedacht werden 
kann, sind die gesamten Tone, mit der in ihnen 
ruhenden Moglichkeit zu verschiedener Melodie, Hatv 
monie und Rhythmisierung. Unausgeschopft und un* 
erschopflich waltet vor allem die Melodie, als 
Grundgestalt musikalischer Schonheit,- mit tausend= 
fachem Verwandeln, Umkehren, Verstarken bietet 
die Har monie immer neue Grundlagen,- beide vet> 
eint bewegt der Rhythm us, die Pulsader musi= 
kalischen Lebens, und farbt der Reiz mannigfaltiger 
Klangfarben. 

Fragt es sich nun, was mit diesem Tonmateria! 
ausgedruckt werden soil, so lautet die Antwort: 
Musikalische Ideen. Eine y vollstandig zur Er* 
scheinung gebrachte musikalische Idee aber ist bereits 
selbstandiges Schone, ist Selbstzweck und keineswegs 
erst wieder Mittel oder Material der Darstellung von 
Gefiihlen und Gedanken. 

Der Inhalt der Musik sind tonend bewegte 
Formen. 

In welcher Weise uns die Musik schone Formen 
ohne den Inhalt eines bestimmten Affektes bringen 
kann, zeigt uns entfernt bereits ein Zweig der Orna* 
mentik in der bildenden Kunst: dieArabeske. Wir 
erblicken geschwungene Linien, hier sanft sich neigend, 
dort kiihn emporstrebend, sich findend und loslassend, 
in kleinen und grpfien Bogen korrespondierend, schein* 
bar inkommensurabel, doch immer wohlgegliedert, 
uberall ein Gegen* oder Seitenstuck begrufiend, eine 
Sammlung kleiner Einzelheiten und doch ein Ganzes. 
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Dcnken wir uns nun eine Arabeske nicht tot und 
ruhend, sondern in fortwahrender Selbstbildung vor 
unsern Augen entstehend. Wie die starken und 
feinen Linien einander verfofgen, aus kleiner Biegung 
zu prachtiger Hohe sich heben, dann wieder sen* 
ken, sich erweitern, zusammenziehen und in sinnigem 
Wechsel von Ruhe und Anspannung das Auge stets 
neu iiberraschen! Da wird das Bild schon hoher und 
wurdiger. Denken wir uns vollends diese lebendige 
Arabeske als tatige Ausstromung eines kiinstlerischen 
Geistes, der die ganze Fiille seiner Phantasie unak* 
lassig in die Adern dieser Bewegung ergiefit, — wird 
dieser Eindruck dem musikalischen nioht einiger* 
mafien nahekommend sein? 

Jeder von uns hat als Kind sich wohl an dem 
wechselnden Farben* und Formenspiel eines Kalei- 
doskops ergotzt. Ein solches Kaleidoskop, jedoch 
auf unmefibar hoherer idealer Erscheinungsstufe, ist 
Musik. Sie bringt in stets sich entwickelnder Ab= 
wechselung schone Formen und Farben, sanft libera 
gehend, scharf kontrastierend, immer zusammenhan* 
gend und doch immer neu, in sich abgeschlossen 
und von sich selbst erfiillt. Der Hauptunterschied 
ist, daB solch unserm Ohr vorgefuhrtes Tonkaleido- 
skop sich als unmittelbare Emanation eines kiinst* 
lerisch schaffenden Geistes gibt, jenes sichtbare aber 
als ein sinnreich^mechanisches Spielzeug. Will man 
nicht blofi in Gedanken, sondern in Wirklichkeit 
die Erhebung der Farbe zur Musik volfziehen, und 
die Mittel der einen Kunst in die Wirkungen der 

60 



andern einbetten, so gerat man auf die abgeschmackte 
Spielerei des »Farbenklaviers« oder der »Augenorgel«, 
deren Erfindung jedoch beweist, wie die formelle Seite 
beider Erscheinungen auf gleicher Basis ruht. 

Soilte irgend ein gefiihlvoller Musikfreund unsere 
Kunst durch Analogien wie' die obige herabgewiirdigt 
finden, so entgegnen wir, es handle sich blofi darum, 
ob die Analogien richtig seien oder nicht. Herab* 
gewiirdigt wird nichts dadurch, daB man es besser 
kennen lernt. Will man auf die Eigenschaft der 
Bewegung, der zeitlichen Entwicklung, wodurch das 
Beispiel vom Kaleidoskop besonders trefFend wird, 
verzichten, so kann man allerdings fur das MusU 
kalisch^Schone eine hohere Analogie etwa in der 
Architektur, dem menschlichen Korper, oder einer 
Landschaft finden, die auch eine primitive Schdnheit 
der Umrisse und Farben <abgesehen von der Seele, 
dem geistigen Ausdruck) haben. 

Wenn man die Fulle vo^ Schonheit nicht zu er*» 
kennen verstand, die im rein Musikalischen lebt, so 
tragt die Unterschatzung des Sinnlichen viel 
Schuld, welcher wir in alteren Asthetiken zugunsten 
der Moral und des Gemuts, in Hegel zugunsten der 
»Idee« begegnen. Jede Kunst geht vom Sinnlichen 
aus und webt darin. Die »Gefuhlstheorie« verkennt 
dies, sie iibersieht das Horen ganzlich und geht un* 
mittelbar ans Fiihlen. Die Musik schaffe ftir das 
Herz, meinen sie, das Ohr sei ein triviales Ding. 

Ja, was sie eben Ohr nennen — fur das »Laby* 
rinth« oder »Trommelfell« dichtet kein Beethoven. 
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Aber die Phantasie, die auf Gehorsempfindqngen 
organisiert ist, und welcher der Sinn etwas ganz 
anderes bedeutet, als ein blofier Trichter an die 
Oberflache der Erscheinungen, sie genielk in be* 
wufiter Sinnlichkeit die klingenden Figuren, die sich 
aufbauenden Tone, und lebt frei und unmittelbar in 
deren Anschauung. 

Es ist von auBerordentlicher Schwierigkeit, dies 
selbstandige Schone in der Tonkunst, dies spezifisch 
Musikalische zu schildern. Da die Musik kein Vor* 
bild in der Natur besitzt und keinen begrifflichen In* 
halt ausspricht, so laBt sich von ihr nur mir trocknen 
technischen Bestimmungen, oder mit poetischen Fik* 
tionen erzahlen. Ihr Reich ist in der Tat »nicht von 
dieser Welt«. All die phantasiereichen Schilderungen, 
Charakteristiken, Umschreibungen eines Tonwerks 
sind bildlich oder irrig. Was bei jeder andern Kunst 
noch Beschreibung, ist bei der Tonkunst schon Me* 
tapher. Die Musik wijl nun einmal als Musik auf* 
gefaBt sein und kann nur aus sich selbst verstanden, 
in sich selbst genossen werden. 

Keineswegs ist das »Spezifisch*Musikalische« als 
bloB akustische Schonheit oder proportionale Sym* 
metrie zu verstehen, — Zweige, die es als unter* 
geordnet in sich begreift, — noch weniger kann von 
einem »ohrenkitzelnden Spiel in Tonen« die Rede 
sein und ahnlichen Bezeichnungen, womit der Mangel 
an geistiger Beseelung hervorgehoben zii werden 
pflegt. Dadurch, dafi wir auf musikalische Schon* 
heit dringen, haben wir den geistigen Gehalt nicht 
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ausgeschlossen, sondern ihn vielmehr bedingt. Denn 
wir anerkennen keine Schonheit ohne jeglichen An- 
teil von Geist. Indem wir aber das Schone in der 
Musik wesentlich in Formen verlegt haben, ist 
schon angedeutet, dafi der geistige Gehalt in engstem 
Zusammenhange mit diesen Tonformen steht. Der 
Begriff der »Form« findet in der Musik eine ganz 
eigentumliche Verwirklichung. Die Formen, welche 
sich aus Ton en bilden, sind nicht leer, sondern er» 
Mite, nicht bloOe Linienbegrenzung eines Vakuums, 
sondern sich von innen heraus gestaltender Geist. 
Der Arabeske gegeniiber ist demnach die Musik in 
der Tat ein Bild, aliein ein solches, dessen Gegen* 
stand wir nicht in Wbrte fassen und unsern Be» 
griffen unterordnen konnen. In der Musik ist Sinn 
und Folge, aber musikalischc/ sie ist eine Sprache, 
die wir sprechen und verstehen, jedoch zu uber« 
setzen nicht imstande sind. Es liegt eine tiefsinnige 
Erkenntnis darin, daB man auch in Tonwerken von 
»Gedanken« spricht, und wie in der Rede unter* 
scheidet da das geiibte Urteil leicht echte Gedankeri 
von bloBen Redensarten. Ebenso erkennen wir das 
vernunftig Abgeschlossene einer Tongruppe, indem 
wir sie einen »Satz« nennen. Fiihlen wir doch so 
genau wie bei jeder logischen Periode, wo ihr Sinn 
zu Ende ist, obgleich die Wahrheit beider ganz in* 
kommensurabel dasteht. 

Das befriedigend Vernunftige, das an und fur sich 
in musikalischen Formbildungen liegen kann, beruht 
in gewissen primitiven Grundgesetzen, welche die 

63 



Natur In die Organisation des Menschen und in 
die aufieren Lauterscheinungen gelegt hat. Das 
Urgesetz der » harmonischen Progression* ist es 
vorzugsweise, welches, analog der Kreisform bei 
den bildenden Kiinsten, den Keim der wichtigsten 
Weiterbildung und die — leider fast unerklarte — ■ 
Erklarung der verschiedenen musikalischen Verhalt* 
nisse in sich tragt. 

Alle musikalischen Elemente stehen unter sich in ge* 
heimen, auf Naturgesetze gegriindeten Verbindungen 
und Wahlverwandtschaften. Diese den Rhythmus, die 
Melodie und Harmonie unsichtbar beherrschenden 
Wahlverwandtschaften verlangen in der menschlichen 
Musik ihre Befolgung und stempeln jede ihnen wider* 
sprechende Verbindung zu Willkiir und HaDlichkeit. 
Sie leben, wenngleich nicht in der Form wissen^ 
schaftlichen Bewufitseins, instinktiv in jedem gebildeten 
Ohr, welches demnach das Organische, Vernunfi> 
gemafie einerTongruppe, oder das Widersinnige, Un* 
naturliche derselben durch blofie Anschauung empfindet, 
ohne daB ein logischer Begriff den Mafistab oder das 
tertium comparationis hierzu abgabe .* 

* »Die Poesie darf das Hafiliche <Unschone> schon einiger= 
mafien freigebig anwenden. Denn da die Wirkung der Poesie 
nur durch das Medium der unmittelbar von ihr erweckten Be» 
griffe an das Geftihl gelangt, so wird die Vorsteilung der Zweck» 
mafiigkeit den Eindruck des Hafilichen <Unschonen> von vorn-» 
herein insoweit mildern, da(5 es als Reizmittel und Gegensatz 
sogar die hochste Wirkung hervorbringen kann. Der Eindruck 
der Musik aber wird unmittelbar vom Sinn empfangen und ge» 
nossen, die Billigung des Verstandes kommt zu spat, um die 
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In dieser negativen, inneren Verniinftigkeit, welche 
dem Tonsystem durch Naturgesetze innewohnt, wur- 
zelt dessen weitere Fahigkeit zur Aufnahme posi- 
tiven Schonheitsgehalts. 

Das Komponieren ist ein Arbeiten des Gcistes in 
geistfahigerh Material. So reichhaltig wir dies musi- 
kalische Material befunden haben, so elastisch und 
durchdringbar erweist es sich fur die kunstlerische 
Phantasie. Diese baut nicht wie der Architekt aus 
rohem, schwerfalligem Gestein, sondern auf der Nach* 
wirkung vorher verklungener Tone. Geistigerer, feinerer 
Natur als jeder andere KunststofF, nehmen die Tone 
willig jedwede Idee des Kiinstlers in sich auf. Da 
nun die Tonverbindungen, in deren Verhaltnissen das 
musikalisch Schone ruht, nicht durch mechanisches 
Aneinanderreihen, sondern durch freies SchafFen der 
Phantasie gewonnen werden, so pragt sich die geistige 
Kraft und Eigentumlichkeit dieser bestimmten Phan» 
tasie dem Erzeugnis als Charakter auf. Als Schop« 
fung eines denkenden und fiihlenden Geistes hat dem« 
nach eine musikalische Komposition in hohem Grade 
die Fahigkeit, selbst geist* und gefiihlvoll zu sein. 
Diesen geistigen Gehalt werden wir in jedem musi- 
kalischen Kunstwerk fordern, doch darf er in kein 
anderes Moment desselben verlegt werden, als in die 
Tonbildungen selbst. Unsere Ansicht iiber den 
Sitz des Geistes und Gefiihls einer Komposition ver« 

Stdrungen des Mififalligen wiedei - auszugldchen. Daher darf 
Shakespeare bis zum GrafiHchen gehen, Mozarts Grenze war 
das Schone.« (Grillparzer, IX. 142.) 
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halt sich zu der gewohnlichen Meinung wie die Be* 
griffe Immanenz und Transscendenz. Jede Kunst 
hat zum Zitl, eine in der Phantasie des Ktinstlers 
lebendig gewordene Idee zur aufieren Erscheinung 
zu bringen. Dies Ideelte in der Musik ist ein ton« 
liches, nicht ein begriffiiches, welches erst in Tone 
zu iibersetzen ware. Nicht der Vorsatz, eine be« 
stimmte Leidenschaft musikalisch zu schildern, son* 
dern die Erfindung einer bestimmten Melodie ist der 
springende Punkt, aus welchem jedes weitere Schaffen 
des Komponisten seinen Ausgang nimmt. Durch jene 
primitive, geheimnisvolle Macht, in deren Werkstatte 
das Menschenauge nun und nimmermehr dringen 
wird, erklingt in dem Geist des Komponisten ein 
Thema, ein Motiv. Hinter die Entstehung dieses 
erst en Samenkorns konnen wir nicht zuriickgehen, 
wir mussen es als einfache Tatsache hinnehmen. Ist 
es einmal in die Phantasie des Kunstlers gefallen, so 
beginnt sein Schaffen, welches, von diesem Haupt- 
thema ausgehend und sich stets darauf beziehend, 
das Ziel verfolgt, es in alien seinen Beziehungen dar- 
zustellen. Das Schone eines selbstandigen einfachen 
Themas kiindigt sich in dem asthetischen Gefuhl mit 
jener Unmittelbarkeit an, welche keine andere Er« 
klarung duldet, als hochstens die innere ZweckmaBig= 
keit der Erscheinung, die Harmonie ihrer Teile, ohne 
Beziehung auf ein auflerhalb existierendes Drittes. 
Es gefallt uns an sich, wie die Arabeske, die Saule, 
oder wie Produkte des Naturschonen, wie Blatt und 
Blume. 
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Nichts irriger und haufiger, als die Anschauung, 
welche »schone Musik« mit und ohne geistigen Ge» 
halt unterscheidet. Sie fafit den Begriff des Schonen 
in der Musik viel zu eng und stellt sich die kunst> 
reich zusammengeftigte Form ais etwas fur sich selbst 
Bestehendes, die hineingegossene Seele gleichfalls als 
etwas Selbstandiges vor und teilt nun konsequent die 
Kompositionen in gefullte und leere Champagnes 
flaschen. Der musikalische Champagner hat aber das 
Eigentiimliche, er wachst mit der Flasche. 

Ein bestimmter musikalischer Gedanke ist ohne 
weiteres durch sich geistvoll, der andere gemein,- diese 
abschlieiknde Kadenz klingt wiirdig, durch Veran» 
derung von zwei Noten wird sie platt. Mit voller 
Richtigkeit bezeichnen wir ein musikalisches Thema 
als grofiartig, grazios, innig, geistlos, trivial,- all diese 
Ausdriicke bezeichnen aber den musikalischen 
Charakter der Stelle. Zur Gharakterisierung dieses 
musikalischen Ausdrucks eines Motivs wahlen wir 
haufig BegrifFe aus unserem Gemutsleben, als »stolz, 
miBmutig, zartlich, beherzt, sehnend«. Wir konnen 
die Bezeichnungen aber auch aus anderen Erschei- 
nungskreisen nehmen und eine Musik: »duftig, friih* 
lingsfrisch, nebelhaft, frostig« nennen, Gefuhle sind 
also zur Bezeichnung musikalischen Charakters nur 
Phanomene wie andere, welche Ahnlichkeiten da* 
fur bieten. Derlei Epitheta mag man im Bewu8t= 
sein ihrer Bildlichkeit braUchen, ja man kann ihrer 
nicht entraten, nur hute man sich zu sagen: diese 
Musik schildert Stolz usf. 
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Die genaue Betrachtung afler musikalischen Be* 
stimmtheiten eines Themas iiberzeugt tins aber, dafi 
cs — bei aller Unerforschlichkeit der letzten, onto* 
logischen Griinde — doch eine Anzahl naherliegender 
Ursachen gibt, mit welchen der geistige Ausdruck 
einer Musik in genauem Zusammenhang stent. Jedes 
einzelne musikalische Element <d. h. jedes Interval!, 
jede Klangfarbe, jeder Akkord, jeder Rhythmus usf.) 
hat seine eigentiimliche Physiognomie, seine bestimmre 
Art zu wirken. Unerforschlich ist der Kiinstler, er« 
forschlich das Kunstwerk. 

Dasselbe Thema klingt anders iiber dem Dreiklang, 
als iiber einem Sextakkord/ ein Melodienschritt in 
die Septime tragt ganz anderen Charakter als in die 
Sexte, der Rhythmus, der ein Motiv begleitet, ob 
Iaut oder leise, von dieser oder jener Klanggattung, 
andert dessen spezifische Farbung: kurz jeder ein* 
zelne Faktor einer Stelle tragt dazu mit Norwendig- 
keit bei, dafi sie gerade diesen geistigen Ausdruck 
annimmt, so und nicht anders auf den Horer wirkt. 
Was die Hafevysche Musik bizarr, die Aubersche 
grazios macht, was die, Eigentumlichkeit bewirkt, 
an der wir sogleich Mendelssohn, Spohr er* 
kennen, dies alles lafit sich auf rein musikalische 
Bestimmungen zuriickfuhren, ohne Berufung auf das 
ratselhafte Gefiihl. 

Warum die haufigen Quintsext-Akkorde, die 
engen, diatonischen Themen bei Mendelssohn, 
die Chromatik und Enharmonik bei Spohr, die 
kurzen, zweiteiligen Rhythmen bei Auber usw. 
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gerade diesen bestimmten, unvermischbaren Bindruck 
erzeugen — dies kann freilich weder die Psycho^ 
logie noch die Physiologie beantworten, 

Wenn man jedoch nach der nachsten bestim= 
menden Ursache fragt, — und darauf kommt es ja 
in der Kunst vorziiglich an, — so liegt die leiden* 
schaftliche Einwirkung eines Themas nicht in dem 
vermeintlich ubermaBigen Schmerz des Komponisten, 
sondern in dessen ubermaBigen Intervallen, nicht in 
dem Zittern seiner Seele, sondern im Tremolo der 
Pauken, nicht in seiner Sehrisucht, sondern in der 
Chromatik. DerZusammenhang beider sollkeines= 
wegs ignoriert, vielmehr bald naher betrachtet wer*» 
den/ festzuhalten ist aber, daB der wissenschaftlichen 
Untersuchung fiber die Wirkung eines Themas nur 
jene musikalischen Faktoren unwandelbar und 
objektiv vorliegen, niemals die vermutliche Stimmung, 
welche den Komponisten dabei erfiillte. Will man 
von dieser unmittelbar auf die Wirkung des Werkes 
folgern, oder diese aus jener erklaren, so kann der 
SchluBsatz vielleicht richtig ausfallen, aber das 
wichtigste Mittelglied der Deduktion, namlich die 
Musik selbst, wurde iibersprungen. 

Die praktische Kcnntnis des Charakters jedes 
musikalischen Elements hat der tuchtige Komponist, 
sei es in mehr instinktiver oder bewuBter Weise, inne. 
Zur wissenschaftlichen Erklarung der verschiedenen 
musikalischen Wirkungen und Eindriicke gehort je- 
doch eine theoretische Kenntnis der genannten 
Charaktere, von ihrer reichsten Zusammensetzung 
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bis in das letztc unterscheidbare Element. Der be= 
stimmte Eindruck, mit welchem eine Melodie Macht 
fiber uns gewinnt, ist nicht schlechthin »ratselhaftes, 
geheimnisvolles Wunder«, das wir nur »fiihfen und 
ahnen« diirfen, sondern unausbleibliche Konsequenz 
der, musikalischen Faktoren, weiche in dieser be= 
stimmten Verbindung wirken. Ein knapper oder 
weiter Rhythmus, diatonische oder chromatische 
Fortschreitung, — alles hat seine charakteristische 
Physiognomie und besondere Art uns anzusprechen/ 
darum wird es dem gebildeten Musiker eine ungleich 
deutlichere Vorstellung von dem Ausdruck eines 
ihm fremden Tonstuckes geben, dafi z. B. zuvief 
verminderte Septakkorde und Tremolo darin vor~ 
herrschen, als die poetischeste Schilderung der Ge<* 
fuhlskrisen, weiche der Referent dabei durchgemacht. 
Die Erforschung der Natur jedes einzelnen musU 
kalischen Elementes, seines Zusammenhanges mit 
einem bestimmten Eindruck, — nur der Tatsache, 
nicht des letzten Grundes, — endlich die Zurtick* 
fiihrung dieser speziellen Beobachtungen auf allge* 
meine Gesetze: das ware jene »philosophische Be« 
griindung der Musik«, weiche so viele Autoren 
ersehnen, ohne uns nebenbei mitzuteilen, was sie 
darunter eigentlich verstehen, Die psychische und 
physische Einwirkung jedes Akkords, jedes Rhythm 
mus, jedes Intervalls wird aber nimmermehr erklart, 
indem man sagt: dieser ist Rot, jener Grun, oder 
dieser Hoffnung> jener MiBmut, sondern nur durch 
Subsumierung der spezifisch musikalischen Eigen= 
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schaften unter allgemeine asthetische Kategorien und 
dieser unter Ein oberstes Prinzip. Waren dergestalt 
die einzelnen Faktoren in ihrer Isolierung erklart, so 
mulke weiter gezeigt werden, wie sie einander in 
den verschiedensten Kombinationen bestimmen und 
modifizieren. Der Harmonie und der kontra- 
punktischen Begleitung haben die meisten Ton= 
gelehrten eine vorzugliche Stellung zu dem geistigen 
Gehalt der Komposition eingeraumt. Nur ging 
man in dieser Vindikation viel zu oberflachlich und 
atomistisch zu Werke. Man bestimmte die Melodie 
als Eingebung des Genies, als Tragerin der Sinn- 
lichkeit und des Gefuhls — bei dieser Gelegenheit 
erhielten die Italiener eingnadiges Lob/ im Gegen» 
satz zur Melodie wurde die Harmonie als Tragerin 
des gediegenen Gehalts aufgefuhrt, als erlernbar und 
Produkt des Nachdenkens. Es ist seltsam, wie 
lange man sich mit einer so diirftigen Anschauungs- 
weise zufrieden stellen konnte. Beiden Behauptungen 
liegt ein Richtiges zugrunde, doch gelten sie weder 
in dieser Allgemeinheit, noch kommen sie in solcher 
Isolierung vor. Der Geist ist Eins und die musika= 
lische Erfindung eines Kunstlers gleichfalls. Melodie 
und Harmonie eines Themas entspringen zugleich in 
einer Riistung aus dem Haupt des Tondichters. 
Weder das Gesetz der Unterordnung noch des 
Gegensatzes trifft das Wesen des Verhaltnisses der 
Harmonie zur Melodie. Beide konnen hier gleich- 
zeitige Entfaltungskraft ausiiben, dort sich einander 
freiwillig unterordnen, — in dem einen wie dem 
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andern Fall kann die hochste geistige Schonheit er» 
reicht werden. Ist's etwa die <ganz fehlende) Har- 
mon ie in den Hauptmotiven zu Beethovens Corio- 
Ian* und Mendelssohns Hebriden-Ouvertiire, was 
ihnen den Ausdruck gedankenreichen Tiefsinns ver- 
leiht? Wird man Rossinis Thema »0, Mathilde« 
oder ein neapolitanisches Volkslied mit mehr Geist 
erfiillen, wenn man einen basso continuo oder kom» 
plizierte Akkordenfolgen an die Stellen des not- 
durftigen Harmoniegelandes setzt? Diese Melodie 
mufite mit dieser Harmonie zugleich erdacht werden, 
mit diesem Rhythmus und dieser Klanggattung. 
Der geistige Gehalt kommt nur dem Verein aller 
zu, und die Verstummlung eines Gliedes verletzt 
den Ausdruck auch der iibrigen. Das Vorherr- 
schen der Melodie oder der Harmonie oder des 
Rhythmus kommt dem Ganzen zugute, und hier 
alien Geist in den Akkorden, dort alle Trivialitat 
in deren Mangel zu finden, ist bare Schulmeisterei. 
Die Kamelie kommt duftlos zutage, die Lilie farblos, 
die Rose prangt for beide Sinne — da laflt sich 
nichts ubertragen, und ist doch jede yon ihnen schon! 
So hatte die »philosophische Begrundung der 
Musik« vorerst zu erforschen, welche notwendigen. 
geistigen Bestimmtheiten mit jedem musikalischen 
Element verbunden sind, und wie sie miteinander 
zusammenhangen. Die doppelte Forderung eines 
streng wissenschaftlichen Gerippes und einer hochst 
reichhaltigen Kasuistik machen die Aufgabe zu einer 
sehr sebwierigen, aber kaum uniiberwindlichen, es 
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ware denn, daB man das Ideal einer »exakten« 
Musikwissenschaft, nach dem Muster der Chemie 
oder Physiologie, erstrebte! 

Die Art, wie der Akt des Schaffens im instrument 
talen Tondichter vorgeht, gibt uns den sichersten 
Einblick in das Eigentiimliche des musikalischen 
Schonheitsprinzips. Eine musikalische Idee ent» 
springt primitiv in des Tondichters Phantasie, er 
spinnt sie wetter, — es schieBen immer mehr und 
mehr Kristalle an, bis unmerklich die Gestalt des 
ganzen Gebildes in ihren Hauptformen vor ihm 
stent und nur die kunstierische Ausfiihrung, prufend, 
messend, abandernd, hinzuzutreten hat. An die 
Darsteilung eines bestimmten Inhaltes denkt der in« 
strumentale Tonsetzer nicht. Tut er es, so stellt er 
sich auf einen falschen Standpunkt, mehr neben als 
in der Musik. Seine Kompositipn wird die tlber* 
setzung eines Programms in Tone, welche dann 
ohne jenes Programm unverstandlich bleiben. Wir 
verkennen weder, noch unterschatzen wir Berlioz' 
glanzendes Talent, wenn wir an dieser Stelle seinen 
Namen nennen. Ihm ist Liszt mit seinen weit 
schwacheren »symphonischen Dichtungen« nach* 
gefolgt. 

Wie aus dem gleichen Marmor der eine Bildhauer 
bezaubernde Formen, der andere eckiges Ungeschick 
heraushaut, so gestaltet sich die Tonleiter unter ver» 
schiedenen Handen zur Beethovenschen Ouverture, 
oder zur Verdischen. Was unterscheidet die beiden? 
Etwa, dan die eine hohere Gefiihle, oder dieselben 
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Gefuhle richtiger darstellt? Nein, sondern dafi sie 
schonere Tonformen bildet. Nur dies macht eine 
Musik gut oder schlecht, dafi ein Komponist ein 
geistspriihendes Thema einsetzt, der andere ein ge* 
meines, dafi der erstere es nach alien Beziehungen 
immer neu und bedeutend entwickelt, der letztere 
seines womoglich immer schlechter macht, die Har* 
monie des einen wechselvoll und originell sich enU 
faltet, wahrend die zweite vor Armut nicht vom 
Flecke kommt, der Rhythmus hier ein lebenswarm 
hiipfender Puis ist, dort ein Zapfenstreich. 

Es gibt keine Kunst, welche so bald und so viele 
Formen verbraucht, wie die Musik. Modulationen, 
Kadenzen, Intervallenfortschreitungen, Harmonien* 
folgen nutzen sich in funfzig, ja dreifiig Jahren der= 
gestalt ab, dafi der geistvolle Komponist sich deren 
nicht mehr bedienen kann und fortwahrend zur Er» 
findung neuer, rein musikalischer Ziige gedrangt wird. 
Man kann von einer Menge Kompositionen, die hoch 
fiber dem Alltagstand ihrer Zeit stehen, ohne Un= 
richtigkeit sagen, dafi sie einmal schon waren. Die 
Phantasie des geistreichen Kiinstlers wird aus den 
geheim=ursprunglichen Beziehungen der musikalischen 
Elemente und .ihrer unzahlbar moglichen Kombina- 
tionen die feinsten, verborgensten entdecken, sie wird 
Tonformen bilden, die aus freiester Willkiir erfunden 
und doch zugleich durch ein unsichtbar feines Band 
mit der Notwendigkeit verkniipft erscheinen. Solche 
Werke oder Einzelheiten derselben werden wir ohne 
Bedenken »geistreich« nennen. Hiermit berichtigt 
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sich leicht Oulibicheffs mifiverstandliche Ansicht, 
eine Instrumentalmusik konne nicht geistreich sein, 
indem »fiir einen Komponisten der Geist einzig und 
allein in einer gewissen Anwendung seiner Musik 
auf ein direktes oder indirektes Programm bestehe«. 
Es ware unserer Ansicht nach ganz richtig, das be- 
ruhmte dis in dem Allegro der »Don Juan«=Ouver= 
tiire oder den absteigenden Unisonogang darin einen 
geistreichen Zug zu nennen, — nun und nimmer- 
mehr hat aber das erstere <wie Oulibicheff meint) 
»die feindliche Stellung Don Juans gegen das Men* 
schengeschlecht«, und letzterer die Vater, Gatten, 
Briider und Liebhaber der von Don Juan verfiihrten 
Frauen vorgestellt. Sind alle diese Deutungen an 
sich schon vom tlbei, so werden sie es doppelt bei 
Mozart, welcher — die musikalischste Natur, welche 
die Kunstgeschichte aufweist — alles, was er nur 
beriihrt hat, in Musik verwandelte. Oulibicheff 
sieht auch in der G^molUSymphonie die Geschichte 
einer leidenschaftlichen Liebe in vier verschiedenen 
Phasen genau ausgedriickt. Die G*moll=Symphonie 
ist Musik und weiter nichts. Das ist jedenfalls ge* 
nug. Man suche nicht die Darstellung bestimmter 
Seelenprozesse oder Ereignisse in Tonstiicken, son* 
dern vor allem Musik, und man wird rein geniefien, 
was sie vollstandig gibt. Wo das Musikatisch=Schone 
fehlt, wird das Hineinklcigeln einer grofiartigen Be* 
deutung es nie ersetzen/ und dies ist unniitz, wo 
jenes extstiert. Auf alle Falle bringt es die musi* 
kalische Auffassung in eine ganz falsche Richtung. 

15 



Dieselben Leute, welche der Musik eine vorragende 
Stellung unter den Offehbarungen des menschlichen 
Gcistes vindizieren wpllen, welche sie nicht hat und 
nie erlangen wird, weil sie nicht imstande ist, Ober= 
zeugungen mitzuteilen, — dieselben Leute haben 
auch den Ausdruck »Intention« in Schwang gebracht. 
In der Tonkunst gibt's keine »Intention«, welche die 
fehlende »Invention« ersetzen konnte. Was nicht 
zur Erscheinung kommt, ist in der Musik gar nicht 
da, was aber zur Erscheinung gekommen ist, hat 
aufgehort, blofie Intention zu sein. Der Ausspruch: 
»Er hat Intentionen«, wird meist in lobender Ab» 
sicht angewandt, — mir scheint er eher ein Tadel, 
welcher in trockenes Deutsch libersetzt etwa lauten 
wiirde: der Kiinstler mochte wohl, allein er kann 
nicht. Kunst kommt aber von Konnen,- wer nichts 
kann, — hat »Intentionen«. 

Wie das Schone eines Tonstiicks lediglich in dessen 
musikalischen Bestimmungen wurzelt, so folgen auch 
die Gesetze seiner Konstruktion nur diesen. Es 
herrschen dariiber eine Menge schwankender, irriger 
Ansichteri, von welchen hier nur eine angefuhrt 
werden mag. 

Dies ist namlich die aus der Gefuhlsanschauung 
hervorgegangene landlaufige Theorie der Son ate und 
Symphonic Der Tonsetzer, heiBt es, habe vier 
voneinander verschiedene Seelenzustande,die aber 
miteinander <wie?> zusammenhangen, in den einzelnen 
Satzen der Sonate darzustellen. Urn den unleug* 
baren Zusammenhang der Satze zu rechtfertigen und 
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ihre verschiedene Wirkung zu erklaren^ zwingt man 
ordentlich den Zuhorer, ihnen bestimmte Gefiihle als 
Inhalt unterzulegen. Die Deutung paJ5t manchmal, 
ofter auch nicht, niemals mit Notwendigkeit. Dies 
aber wird immer mit Notwendigkeit passen, dafi vier 
Tonsatze zu einem Ganzen verbunden sind, welche 
nach musikalisch=asthetischen Gesetzen sich abzu- 
heben und zu steigern haben. 

Wir vefdanken dem phantasiereichen Maler M. v. 
Schwind eine sehr anziehende Illustration der Kla= 
vierphantasie op. 80 von Beethoven, deren einzelne 
Satze der Kiinstler als zusammenhangende Ereignisse 
derselben Hauptpersonen auffafite und bildlich dar* 
stellte. „Geradeso wie der Maler Szenen und Ge* 
stalten aus den Tonen heraussieht, so legt der Zu* 
horer Gefiihle und Ereignisse hinein. Beides hat 
damit einen gewissen Zusammenhang, aber keinen 
notwendigen, und nur mit diesem haben es wissen» 
schaftliche Gesetze zu tun. 

Man pflegt oft anzufiihren, daU Beethoven beim 
Entwurf mancher seiner Kompositionen sich bestimmte 
Ereignisse oder Seelenzustande gedacht haben soil. 
Wo Beethoven oder irgend ein anderer Tonsetzer 
diesen Vorgang beobachtet hat, beniitzte er ihn bloB 
als Hilfsmittel, sich durch den Zusammenhang eines 
objektivenEreignisses das Festhalten der musikalischen 
Einheit zu erleichtern. Wenn Berlioz, Liszt u. a. 
mehr als dies an der Dichtung, dem Titel oder dem 
Erlebnis zu haben glaubten, so ist es eine Selbst> 
tauschung. Die Einheit der musikalischen Stim* 
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mung ist's, was die vier Satze einer Sonate als 
organisch verbunden charakterisiert, nicht aber der 
Zusammenhang mit dem vom Komponistcn gedachten 
Objekte. Wo sich dieser solch poetisches Gangeh* 
band versagte und rein musikafisch erfand, da wird 
man keine andere Einheit der Teile finden, als eine 
musikalische. Es ist asthetisch gleichgiiltig, ob sich 
Beethoven allenfalls bei seinen samtlichen Kompo= 
sitionen bestimmte Vorwiirfe gewah.lt/ wir kennen sie 
nicht, sie sind daher fur das Werk nicht existierend. 
Dieses selbst, ohne alien Kommentar, ist's, was vor* 
liegt, und wie der Jurist aus der Welt hinausfingiert, 
was nicht in den Akten liegt, so ist fur die asthe* 
tische Beurteilung nicht vorhanden, was aufierhalb 
des Kunstwerks lebt. Erscheinen uns die Satze einer 
Komposition als einheitlich, so mufi diese Zusammen* 
gehorigkeit in musikalischen Bestimmungen ihren 
Grand haben.® 



• Diese Zeilen haben Beethoven-Auguren wie Herrn Lobe 
u. a. sehr entsetzt. Wir konnen ihnen nicht besser antworten 
ais mit folgender, unserer Ansicht vollkommen zustimmenden 
Ausfuhrung Otto Jahns in seinem Aufsatz fiber die neue 
Beethoven- Ausgabe von Breitkopf <© Hartel <»Ges. Aufsatze 
fiber Musik«>. Jahn kniipft an Schindlers bekannte Mittei- 
lung an, Beethoven habe, urn die Bedeutung seiner D-moll* 
und F=moll»Sonate befragt, geantwortet: »Lesen Sie nur Shaken 
speares Sturm.« Vermutlich, sagt Jahn, wird der Frager von 
seiner Lekture die sichere Gberzeugung mitbringen, daB Shake- 
speares Sturm auf ihn anders wirke, als auf Beethoven und 
keine D-moll- und F-moll-Sonaten in ihm erzeuge. DaB ge- 
rade dieses Drama Beethoven zu solchen Schopfungen anregen 
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Einem moglichen Miflverstehen wollen wir schliefi- 
lich dadurch begegnen, da6 wir unsern Begriff des 
»MusikaliscL»Schonen« nach drei Seiten feststellen. 



konnte, ist freilich nicht ohne Interesse zu erfahrerv aus dem 
Shakespeare das Verstandnis derselben herholen woflen, hieBe 
nur die Unfahigkeit der musikalischen Auffassung bezeugen. 
Bei dem Adagio des F«dur=Quartetts <op. 18 Nr. 1) soli Beet- 
hoven die Grabesszene aus Romeo und Julie vorgeschwebt 
haben/ wer nun etwa diese in seinem Shakespeare aufmerksatn 
nachliest und dann beim Anhoren des Adagio sich zu vergegen- 
wartigen sucht, wird der sich den wahren GenuB des Musik- 
stucks erhohen oder storen? tlberschriften und Notizen, auch 
authentische, von Beethoven selbst herrflhrende, wiirden das Em- 
dringen in Sinn und Bedeutung des Kunstwerks nicht wesent- 
lich fordern, es ist vietmehr zu furchten, daB sie ebensowohl 
MiBverstandnisse und Verkehrtheiten hervorrufen wiirden, wie 
die, welche Beethoven veroffentlicht hat. Die schone Sonate 
in Es»dur <op. 8i> tragt bekanntlich die tlberschriften »Les 
adieux, 1'abscence, le retour« und wird daher als zuverlassiges 
Beispiel von Programm-Musik mit Sicherheit interpretiert. »Das 
es Momente aus dem Leben eines liebenden Paares sind«, sagt 
Marx, der es dahingestellt sein lafit, ob die Liebenden ver- 
heiratet sind, oder nicht, »setzt man schon voraus, aber die 
Komposition bringt auch denBeweis.« »Die Liebenden ofihen 
ihre Arme, wie Zugvogel ihre Fiugek, sagt Lenz vom SchluB 
der Sonate. Nun hat Beethoven auf das Original der ersten 
Abteilung geschrieben : »Das Lebewohl bei der Abreise Sr. 
Kais. Hoheit des Erzherzogs Rudolf, d. 4. Mai i8o9« un( * 
auf den Titef der zweiten: »Die Ankunft Sr. Kais. Hoheit des 
Erzherzogs Rudolf, d. 30. Januar i8io.« Wie wfirde er 
protestiert haben, daB er dem Erzherzoge gegenuber diese »in 
schmeichelndem Kosen beseligter Lust« flugelschlagende Sie vor- 
stellen sollte! — »Darum konnen wir zufrieden sein«, schlieBt 
Jahn, »daB Beethoven <in der Regel) solche Worte nicht aus- 
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Das »Musikalisch=Schone« in dem von uns ange- 
nommenen spezifischen Sinn beschrankt sich nicht auf 
das »Klassische«, noch enthalt es eine Bevorzugung 
desselben vor dem »Romantischen«. Es gilt sowohl 
in der einen als der andern Richtung, beherrscht 
Bach so gut wie Beethoven, Mozart so gut wie 
Schumann, llnsere Thesis also enthalt auch nicht 
die Andeutung einer Parteinahme. Der ganze Vei> 
lauf der gegenwartigen Untersuchung spricht uber* 
haupt kein Sollen aus, sondern betrachtet nur ein 
Sein,- kein bestimmtes musikalisches Ideal lafit sich 
daraus als das wahrhaft Schone deduzieren, sondern 
bloB nachweisen, was in jeder, auch in den entgegen- 
gesetztesten Schulen in gleicher Weise das Schone ist. 
Es ist nicht lange her, seit man angefangen hat, 
Kunstwerke im Zusammenhang mit den Ideen und 
Ereignissen der Zeit zu betrachten, welche sie er<= 
zeugte. Dieser unleugbare Zusammenhang besteht 
wohl auch fur die Musik. Eine Manifestation des 
menschlichen Geistes, mufi sie wohl auch in WechseU 
beziehung zu dessen iibrigen Tatigkeiten stehen: zu 
den gleichzeitigen Schopfungen der dichtenden und 
bildenden Kunst, den poetischen, sozialen, wissen- 
schaftlichen Zustanden ihrer Zeit, endlich den indi* 
viduellen Erlebnissen und tlberzeugungen des Autors. 
Die Betrachtung und Nachweisung dieses Zusammen» 

gesprochen hat, wefche nur zu viele zu dem Irrtum verieitet 
hafaen wurden, wer die GBerschrift verstehe, der verstehe auch 
das Kunswerk. Seine Musik sagt ailes, was er sagen 
wolIte«, 
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hangs an einzelnen Tonkiinstlern und Tonwerken ist 
demnach wohl berechtigt und dankenswert. Doch 
mufi man dabei sich stets in Erinnerung halten, daB 
ein solches Parallelisieren kunstlerischer Spezialitaten 
mit bestimmten historischen Zustanden ein kunst* 
geschichtlicher, keineswegs ein rein asthetischer 
Vorgang ist. So notwendig die Verbindung der Kunst» 
geschichte mit der Asthetik von methodologischem 
Standpunkt erscheint, so muB doch jede dieser beiden 
Wissenschaften ihr eigenstes Wesen von einer un* 
freien Verwechselung mit der andern rein erhalten. 
Mag der Historiker, eine kunstlerische Erscheinung 
im grofien und ganzen auffassend, in Spontini den 
»Ausdruck des franzosischen Kaiserreichs«, in Ros* 
sini die »politische Restauration« erblicken, «— der 
Asthetiker hat sich lediglich an die Werke dieser 
Manner zu halten, zu untersuchen, was daran schon 
sei und warum. Die asthetische Untersuchung weiB 
nichts und mag nichts wissen von den personlichen 
Verhaltnissen und der geschichtlichen Umgebung des 
Komponisten; nur was das Kunstwerk selbst aus* 
spricht, wird sie horen und glauben. Sie wird dem- 
nach inBeethovens Symphonien, auch ohne Namen 
und Biographie des Autors zu kennen, ein Sturmen, 
Ringen, unbefriedigtes Sehnen, kraftbewuBtes Trotzen 
herausfinden, allein daB der Komponist republikanisch 
gesinnt, unverheiratet, taub gewesen, und all die 
andern Ziige, welche der Kunsthistoriker beleuchtend 
hinzuhak, wird jene nimmermehr aus den Werken 
lesen und zur Wiirdigung derselben verwerten diirfen. 
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Die Verschiedenheit der Weltanschauung eines Bach, 
Mozart, Haydn zu vergleichen und den Kontrast 
ihrer Kompositionen darauf zuriickzufuhren, mag fur 
eine hochst anziehende, verdienstliche Unternehmung 
gelten, doch sie ist unendlich kompliziert und wird 
Fehlschliissen um so ausgesetzter sein, je strenger sie 
den Kausalnexus darlegen will. Die Gefahr der tlber* 
treibung ist bei Annahme dieses Prinzips aufierordent- 
lich grofi. Man kann da leicht den losesten EinfluB 
der Gleichzeitigkeit als eine innere Notwendigkeit 
darstellen und die ewig uniibersetzbare Tonsprache 
deuten, wie man's eben braucht. Es wird rein auf 
die schlagfertige Durchfiihrung desselben Paradoxons 
ankommen, daB es im Munde des geistreichen Mannes 
eine Weisheit, in jenem des schlichten ein Unsinn 
erscheint. 

Auch Hegel hat in Besprechung der Tonkunst 
oft irregefuhrt, indem er seinen vorwiegend kunst» 
geschichtlichen Standpunkt unmerklich mit dem 
rein asthetischen verwechselt und in der Musik Be* 
stimmtheiten nachweist, die sie an sich niemals hatte. 
»Einen Zusammenhang« hat der Charakter jedes 
Tonstiickes mit dem seines Autors gewifi, allein er 
stent ftir den Asthetiker nicht zutage,- — die Idee 
des notwendigen Zusammenhangs aller Erschei= 
nungen kann in ihrer konkreten Nachweisung bis zur 
Karikatur iibertrieben werden. Es gehort heutzutage 
ein wahrer Heroismus dazu, dieser pikanten, geistreich 
reprasentierten Richtung entgegenzutreten und aus- 
zusprechen, daB das »historische Begreifen« und das 
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»asthetische Beurteilen« verschiedene Dinge sind. 9 
Objektiv aber steht fest: erst ens, dafi die Ver= 
schiedenartigkeit des Ausdrucks der verschiedenen 
Werke und Schulen auf einer durchgreifend ver= 
schiedenen Stellung der musikalischen Elemente 
beruhe, und z we it ens, dafi, was an einer Kompo* 
sition, sei es die strengste Bach sche Fuge, oder das 
traumerischste Notturno von Chopin, mit Recht 
gefallt, musikalisch schon ist. 

Noch weniger als mit dem Klassischen kann das 
»Musikalisch«Schone« mit dem Architektonischen 
zusammenfallen, das jenes als Zweig in sich faBt. 
Die starre Erhabenheit iibereinander getiirmter Fi* 
guration, die kunstreiche Verschiingung vieier StirA* 
men, von denen keine frei und selbstandig ist, weil 
es alle sind, haben ihre unvergangliche Berechtigung. 
Doch sind jene grofiartig dustern Stimmpyramiden 
der aiten Italiener und Niederlander ebensosehr nur 
ein kleiner Bezirk auf dem Gebiete der musikalischen 
Schonheit, als die vielen zierlich ausgearbeiteten Ge» 
stalten in den Suiten und Konzerten von Sebastian 
Bach, 

Viele Asthetiker halten den musikalischen GenuB 
durch das Wohlgefallen am Regelmafiigen und 
Symmetrischenfur ausreichend erklart, worin doch 
niemals ein Schones, vollends ein Musikalisch^Schones 
bestand. Das abgeschmackteste Thema kann voll= 

* Wenn wir hier die »MusikaIischen Charakterkopfe« von 
Riehl nennen, so geschieht dies gleichwohl mit dankbarer An« 
erkennung dieses geistreich anregenden Buches, 
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kommen symmetrisch gebaut sein. »Symmetrie« ist 
ja nur ein Verhaltnisbegriff und lafit die Frage ofFen: 
Was ist es denn, das hier symmetrisch erscheint? — 
Die regelmafiige Anordnung geistloser, abgeniitzter 
Teifchen wird sich gerade in den allerschlechtesten 
Kompositionen nachweisen lassen. Der musikalische 
Sinn verlangt immer neue symmetrische Bildungen.® 

* Ich erlaube mir, zur Erlauterung hier eine Stelle aus 
meinem Buch »Die Moderne Oper« (Vorwort S. VI> anzu- 
fuhren: 

»Das beruhmte Axiom, es konne das ,wahrhaft Schone' 
<— wer ist Richter uber diese Eigenschaft? — > niemals, auch 
nach langstem Zeitverlauf, seinen Zauber einbfifien, ist fur die 
W^isik wenig mehr, als eine schone Redensart. Die Tonkunst 
macht es wie die Natur, welche mit jedem Herbst eine Welt 
vofl Blumen zu Moder werden lafit, aus dem neue Bliiten ent» 
stehen. Alle Tondichtung ist Menschenwerk, Produkt einer 
bestimmten Individuality, Zeit, Kultur und darum stets durch- 
zogen von Elementen schnellerer oder langsamerer Sterblich- 
keit. Unter den groBen Musikformen ist wieder die Oper die 
zusammengesetzteste, konventionellste und daher verganglichste. 
Es mag traurig stimmen, daB selbst neuere Opern von edelster 
und glanzender Bildung <Spohr, Spontini) schon vom Theater 
zu verschwinden beginnen. Aber die Tatsache ist unanfechtbar 
und der ProzeB nicht aufzuhalten durch das in alien Perioden 
stereotype Schelten auf den bosen ,Zeitgeist'. Die Zeit ist 
auch ein Geist und schafft ihren KSrper. Die Biihne reprasen- 
tiert das Forum fur die tatsachlichen Bedurfnisse des Puh= 
likums, im Gegensatz zu der Studierstube des stfflen Partituren« 
lesers. Die Biihne bedeutet das Leben des Dramas, der Kampf 
um ihren Besitz den Kampf um sein Dasein. In diesem Kampf 
siegt gar haufig ein geringeres Kunstwerk uber seine besseren 
Vorfahren, wenn dasselbe den Atem der Gegenwart, den Puis- 
schlag unseres Empfindens und Begehrens uns entgegenbringt. 

84 



Zuletzt hat fur die Musik die Platonische Ansicht 
Oerstedt an dem Beispiel des Kreises entwickeft, 
dem er positive Schonheit vindiziert. Sollte er nie= 
mals die Entsetzlichkeit einer ganz kreisrunden Kom= 
position an sich erlebt haben? 

Vorsichtiger vielleicht als notwendig, sei endlich 
noch hinzugefiigt, daB die musikalische Schonheit mit 
dem Mathematischen nichts zu tun hat. Die Vor*> 
stellung, wetche Laien <darunter auch geftihlvolle 
Schriftsteller) von der Rolle hegen, welche die Mathe» 
matik in der musikalischen Komposition spielt, ist 
eine merkwfirdig vage. Nicht zufrieden damit, dafi 
die Schwingungen der Tone, der Abstand der Inter* 
valle, das Konsonieren und Dissonieren sich auf 
mathematische Verhaltnisse zuriickfuhren lassen, sind 
sie uberzeugt, auch das Schone einer- Tondichtung 
grunde sich auf Zahlen. Das Studium der Harmonies 
lehre und des Kontrapunkts gilt fur eine Art Kab* 

Publikum wie Kiinstler fuhlen einen berechtigten Trieb nach 
Neuem in der Musik, und eine Kritik, welche nur Bewunderung 
fur das Aite hat und nicht auch den Mut der Anerkennung 
fur das Neue, untergrabt die Produktion. Dem schonen Un» 
sterblichkeitsglauben mussen wir entsagen, — hat doch jede 
Zeit mit demseiben getsiuschten Vertrauen die Unverganglich- 
keit ihrer besten Opern proklamiert. Noch Adam Hiller in 
Leipzig behauptete, dafi, wenn jemals die Opern Hasses nicht 
mehr entzucken sollten, die allgemeine Barbarei hereinbrechen 
mufite. Noch Schubart, der Musikasthetiker vom Hohen» 
asperg, versicherte von Jomelli, es sei gar nicht denkbar, dafS 
dieser Tondichter jemals in Vergessenheit geraten konne. Und 
was sind uns heute Hasse und Jomelli?* 
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bala, welche die »Berechnung« der Komposition 
lehre. 

Wenn fur die Brforschung des physikalischen Teils 
der Tonkunst die Mathematik einen unentbehrlichen 
Schliissel liefert, so moge im fertigen Tonwerk hin* 
gegen ihre Bedeutung nicht iiberschatzt werden. In 
einer Tondichtung, sei sie die schdnste oder die 
schlechteste, ist gar nichts mathematisch berechnet. 
Schopfungen der Phantasie sind keine Rechenexempel. 
Alle Monochordexperimente, KlangSguren, Interval^ 
proportionen u. dgl. gehoren nicht hierher, der asthe- 
tische Bereich fangt erst an, wo jene Elementary 
verhaltnisse in ihrer Bedeutung aufgehort haben. Die 
Mathematik regelt bloB den elementaren Stoif zu 
geistfahiger Behandhmg und spielt verborgen in den 
einfachsten Verhaltnissen, aber der musikalische Ge* 
danke kommt ohne sie ans Licht. Wenn Oerstedt 
fragt: »Sollte wohl die Lebenszeit mehrerer Mathe* 
matiker hinreichen, alle Schdnheiten einer Mozart- 
schen Symphonie zu berechnen?«®, so bekenne ich, 
daB ich das nicht verstehe. Was soil denn oder 
kann berechnet werden? Etwa das Schwingungsver- 
haltnis jedes Tones zum nachstfolgenden, oder die 
Langen der einzelnen Perioden gegeneinander? Was 
eine Musik zur Tondichtung macht und sie aus der 
Reihe physikalischer Experimente hebt, ist ein Freies, 
Geistiges, daher unberechenbar. Am musikalischen 
Kunstwerk hat die Mathematik einen ebenso kleinen 

* »Geist in der Natur*, j. Band, deutsch von KannegieBer. 
S. 52. 



oder ebenso groBen Anteil wie an den Hervor* 
bringungen der iibrigen Kiinste. Denn Mathematik 
muB am Ende auch die Hand des Malers und Bild* 
hauers fiihren, Mathematik webt im GleichmaB der 
Vers* und Strophenlangen, Mathematik im Bau des 
Architekten, in den Figuren des Tanzers. In jeder 
genauen Kenntnis muB die Anwendung der Mathe* 
matik, als Vernunfttatigkeit, eine Stelle finden. Nur 
eine wirkiich positive, schaffende Kraft muB man ihr 
nicht einraumen wollen, wie dies manche Musiker, 
diese Konservativen der Asthetik, gern mochten. Es 
ist mit der Mathematik ahnlich, wie mit der Er« 
zeugung der Gefiihle im Zuhorer, — sie findet bei 
alien Kiinsten statt, aber groBer Larm dariiber ist 
bloB bei der Musik. 

Auch mit der Sprache hat man die Musik haufig 
zu parallelisieren und die Gesetze der ersteren fur 
die letztere aufzustellen versucht. Die Verwandt« 
schaft des Gesanges mit der Sprache lag nahe 
genug, mochte man sich nun an die Gleichheit der 
physiologischen Bedingungen halten oder an den ge« 
meinsamen Charakter als EntauBerung des Innern 
durch die menschliche Stimme. Die analogen Be= 
ziehungen sind zu auffallig, als daB wir hier darauf 
einzugehen flatten,- es sei demnach nur ausdrucklich 
eingeraumt, daB, wo es sich bei der Musik wirkiich 
bloB um die subjektive EntauBerung eines inneren 
Dranges handelt, in der Tat die Gesetzlichkeit des 
sprechenden Menschen teilweise maBgebend fur den 
singenden sein wird. DaB der in Leidenschaft Ge« 
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ratende mit der Stimme steigt, Wahrend die Stimme 
des sich beruhigenden Redners fallt; daB Satze be* 
sonderen Gewichtes langsam, gleichgiiltige Neben» 
sachen schnell gesprochen werden: dies und ahnliches 
wird der Gesangskomponist, insbesondere der dra« 
matische, nicht unbeachtet lassen durfen. Allein 
man hat sich mit diesen begrenzten Analogien nicht 
begnugt, sondern die Musik seibst als eine <un« 
bestimmtere oder feinere) Sprache aufgefaBt und 
nun ihre Schonheitsgesetze aus der Natur der Sprache 
abstrahieren wollen. Jede Eigenschaft und Wirkung 
der Musik wurde auf Ahnlichkeiten mit der Sprache 
zuruckgefiihrt. Wir sind der Ansicht, daB, wo es 
sich um das Spezifische einer Kunst handelt, ihre 
Unterschiede von verwandten Gebieten wichtiger sind 
als die Ahnlichkeiten. Unbeirrt durch diese oft ver« 
lockenden, aber das eigentliche Wesen der Musik 
gar nicht treffenden Analogien mufl die asthetische 
Untersuchung unablassig zu dem Punkte vordringen, 
wo Sprache und Musik sich unversohnlich scheiden. 
Nur aus diesem Punkte werden der Tonkunst wahr* 
haft fruchtbringende Bestimmungen spriefien konnen. 
Der wesentliche Grundunterschied besteht aber darin, 
daB in der Sprache der Ton nur ein Zeichen, d. h. 
Mittel zum Zweck eines diesem Mittel ganz fremden 
Auszudriickenden ist, wahrend in der Musik der 
Ton eine Sache ist, d. h. als Selbstzweck auftritt. 
Die selbstandige Schonheit der Tonformen hier und 
die absolute Herrschaft des Gedankens liber den Ton 
als bloBes Ausdrucksmittel dort stehen sich so aus- 
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schlieitend gegeniiber, dai5 eine Vermischung der 
beiden Prinzipe eine logische Unmoglichkeit ist. 

Der Schwerpunkt des Wesens liegt also ganz wo 
anders bei der Sprache und bei der Musik, und urn 
diesen Schwerpunkt gruppieren sich alle iibrigenEigen- 
tumlichkeiten. Alle spezifisch musikalischen Ge« 
setze werden sich um die selbstandige Bedeutung und 
Schonheit der Tone drehen, alle sprachlichen Ge- 
setze um die korrekte Verwendung des Lautes zum 
Zweck des Ausdrucks. 

Die schadlichsten und verwirrendsten Anschau« 
ungen sind aus dem Bestreben hervorgegangen, die 
Musik als eine Art Sprache aufzufassen/ sie weisen 
uns taglich praktische Folgen auf. So mufite es 
hauptsachlich Komponisten von schwacher Schopfer* 
kraft geeignet erscheinen, die ihnen unerreichbare 
selbstandige musikalische Schonheit als ein falsches, 
sinnliches Prinzip anzusehen, und die charakteristische 
Bedeutsamkeit der Musik dafiir auf den Schild zu 
heben. Ganz abgesehen von Richard Wagners Opern, 
findet man in den kleinsten Instrumentalsachelchen 
oft Unterbrechungen des melodischen Flusses durch 
abgerissene Kadenzen, rezitativische Satze u. dgl., 
welche, den Horer befremdend, sich anstellen, als 
bedeuteten sie etwas Besonderes, wahrend sie in 
der Tat nichts bedeuten als Unschonheit, Von mo» 
dernenKompositionen, welche fortwahrend den grofien 
Rhythmus durchbrechen, um mysteriose Zusatze oder 
gehaufte Kontraste vorzudrangen, pflegt man zu 
ruhmen, es strebe darin die Musik, ihre engen Grenzen 
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zu durchbrechen und zur Sprache sich zu erheben. 
Uns 1st ein solches Lob immer sehr zweideutig ei> 
schienen. Die Grenzen der Musik sind durchaus 
nicht eng, aber recht genau festgesteckt. Die Musik 
kann sich niemals »zur Sprache erheben« — herah- 
iassen mufite man eigentlich vom musikalischen Stand- 
punkt sagen — , indem die Musik ja offenbar eine 
gesteigerte Sprache sein miiBte.* 

* Es darf nicht verschwiegen werden, daB eines der genialsten, 
groBarfigsten Werke aller Zeiten durch seinen Glanz beitrug 
zu dieser Lieblingsliige der modernen Musikkritik von dem 
»inneren Drangen der Musik zur Bestimmtheit der Wortsprache* 
und »zur AWerftmg der eurhythmischen Fesseln*. Wir meinen 
Beethovens »Neunte«. Sie ist eine jener geistigen Wasser- 
scheiden, die weithin sichtbar und unubersteiglich sich zwischen 
die Stromung entgegengesetzter Qberzeugungen legen. 

Die Musiker, welchen die GroBartigkeit der »Intention«, die 
geistige Bedeutung der abstrakten Aufgabe fiber alles geht, 
stellen die neunte Symphonie an die Spitze aller Musik/ wahrend 
die kleine Schar, welche, an dem fiberwundenen Standpunkt der 
Schonheit festhaltend, fur rein asthetische Forderungen kampft, 
ihrer Bewunderung einige Einschrankungen setzt. Wie zu er» 
raten, handelt es sich vorzugsweise um das Finale, da fiber die 
hohe Schonheit der ersten drei Satze unter aufmerksamen und 
vorbereiteten Horern kaum ein Streit entstehen wird. In diesem 
. letzten Satz vermochten wir nie mehr als den Riesenschatten 
zu sehen, den ein Riesenkorper wirft. Die GroBe der Idee, das 
bis zur Verzweiflung vereinsamte Gemut zuletzt in der Freude 
aller zur Versohnung zu bringen, kann man vollkommen ver« 
stehen und erkennen, und dennoch die Musik des letzten Satzes 
<bei all' ihrer genialen Eigentumlichkeit) unschon finden. Das 
allgemeine Verdammungsurteil, dem solche Sondermeinung ver- . 
fallt, kennen wir recht wohl. Einer der geistvollsten und viel- 
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Das vergessen auch unsere Sanger, welche in Mo= 
menten gr6J3ten Affekts Worte, ja Satze sprechend 
herausstoften und damit die hochste Steigerung der 

seitigsten Gelehrten Deutschlands, der 1853 in der »A. Aiige= 
meinen Zeitung« den formeilen Grundgedanken der neunten 
Symphonie anzufechten unternahm, erkannte deshalb die humo» 
ristische Notwendigkeit, sich gleich auf dem Titel fur einen 
»beschrankten Kopf« zu erklaren. Er befeuchtete die asthetische 
Ungeheuerlichkeit, welche das Ausmflnderi eines mehrsatzigen 
Instrumentalwerks in einen Chor involviert, und vergleicht 
Beethoven mit einem Biidhauer, der Beine, Leib, Brust, Arme 
einer Figur aus farblosem Marmor fertigte, den Kopf aber 
koloriert. Man sollte glauben, daB jeden feinfuhlenden Horer 
beim Eintritt der Menschenstimme das gleiche Unbehagen fiber- 
kommen mfisse, »weil hier das Kunstwerk mit Einem Ruck 
seinen Schwerpunkt verandert und dadurch auch den Horer 
umzuwerfen droht«. Fast ein Dezennium spater erlebten wir 
die Freude, daB der »beschrankte Kopf« sich ais David StrauB 
demaskierte. 

Hingegen nennt Dr. Becher, der hier ais Reprasentant einer 
ganzen Klasse erscheinen moge, in einer 1843 gedruckten Ab» 
handlung fiber die neunte Symphonie den vierten Satz »den 
mit jedem andern bestehenden Tonwerke an Eigentiimlichkeit 
der Gestaltung wie an GroBartigkeit der Komposition und kuhn= 
stem Aufschwung der einzelnen Gedanken vollig inkommen- 
surabeln AusfiuB von Beethovens Genialitat« und versicherfr 
dies Werk stehe ihm vmit Shakespeares KonJg Lear und etwa 
einem Dutzend anderer Emanationen des Menschengeistes in 
seiner hochsten poetischen Potenz im Himalayagebirge der 
Kunst ais Dhawalagirispitze, selbst seine ebenbiirtigen Genossen 
uberragend«. Wie fast alie seine Meinungsgenossen gibt Becher 
eine ausfflhrliche Schilderung der Bedeutung des »Inhalts« 
jedes der vier Satze und ihrer tiefen Symbolik, — der Musik 
geschieht auch nicht mit Einer Silbe Erwahnung. Das ist 
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Musik gegeben zu haben glauben. Sie ubersehen, 
da6 der Obergang vom Singen zum Sprechcn stets 
ein Sinken ist, so wie der hochste normaie Sprech* 
ton noch immer tiefer klingt als selbst die tieferen 
Gesangstone desselben Organes. Ebenso schlimm 
als diese praktischen Fofgen, ja noch schlimmer, weil 
nicht allsogleich durch das Experiment geschlagen, 
sind die Theorien, welche der Musik die Entv 
wickelungs- und Konstruktionsgesetze der Sprache 
aufdringen wollen, wie es in alter er Zeit zum Teil 
von Rousseau und Rameau, in neuerer Zeit von 
den Jfingern R. Wagners versucht wird. Es wird 
dabei das wahrhafte Herz der Musik, die in sich 
selbst befriedigte Formschonheit, durchstolten und 
dem Phantom der »Bedeutung« nachgejagt. Eine 
Asthetik der Tonkunst miiBte es daher zu ihren 
wichtigsten Aufgaben zahlen, die Grundverschieden- 
heit zwischen dem Wesen der Musik und dem der 
Sprache unerbittlich darzulegen, und in alien Folge* 
rungen das Prinzip festzuhalten, dafi, wo es sich um 
Spezifisch^Musikalisches handelt, die Analogien mit 
der Sprache jede Anwendung verlieren. 

hochst charakteristisch fur eine ganze Schufe mustkalischer 
Kritifc, welche der Frage, ob eine Musik schon sei, mit der 
tiefsinnigen Erorterung auszuweichen liebt, vrcts sie GroUes be- 
deute. 
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IV. 
Analyse des subjektiven Eindruckes der Musik. 

Erachten wir es auch als Prinzip und erste Auf= 
gabe der musikalischen Asthetik, dafi sie die usur* 
pierte Herrschaft des Gefuhls unter die berechtigte 
der Schonheit stelle — da nicht das Gefiihl, sondern 
die Phantasie, als Tatigkeit des reinen Schauens, 
das Organ ist, aus welchem und fiir welches alles 
Kunstschone zunachst entsteht — so behaupten doch 
die affirmativen Aufierungen des Fiihlens im prak» 
tischen Musikleben eine zu auffallende und wichtige 
Rolle, um durch blofie Unterordnung abgetan zu 
werden. 

So sehr die asthetische Betrachtung sich nur an 
das Kunstwerk selbst zu halten hat, so erweist sich 
doch in der Wirklichkeit dieses selbstandige KunsO 
werk als wirksame Mitte zwischen zwei lebendigen 
Kraften: seinem Woher und seinem Wohin, d. i. 
dem Komponisten und dem Horer. In dem Seelen- 
leben dieser beiden kann die kunstlerische Tatigkeit 
der Phantasie nicht so zu reinem Metall ausge- 
schieden sein, wie sie in dem fertigen, unperson** 
lichen Kunstwerk vorliegt — vielmehr wirkt sie 
dort stets in enger Wechselbeziehung mit Gefuhlen 
und Empfindungen. Das Fuhlen wird somit vor 
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und nach dem fertigen Kunstwerk, vorerst im Ton= 
dichter, dann im Hdrer, eine Bedeutung behaupten, 
der wir unsere Aufmerksamkeit nicht entziehen 
diirfen. 

Betrachten wir den Komponisten. Ihn wird 
wahrend des Schaffens eine gehobene Stimmung er* 
fullen, wie sie zur Befreiung des Schdnen aus dem 
Schacht der Phantasie kaum entbehflich gedacht 
werden kann. Dafi diese gehobene Stimmung, nach 
der Individuality des Kiinstlers, mehr oder minder 
die Farbung des werdenden Kunstwerkes annehmen, 
dafi sie bald hoch, bald mafiiger fluten wird, hie 
aber bis zum iiberwaltigenden Affekte, der das kiinst* 
krische Hervorbringen vereitelt, dafi die klare Be= 
sinnung hierbei wenigstens gleiche Wichtigkeit be= 
hauptet mit der Begeisterung, — das sind bekannte, 
der allgemeinen Kunstlehre angehorige Bestimmungen. 
Was speziell das Schaffen des Tonsetzers betrifft, 
so mufi festgehalten werden, dafi es ein stetes 
Bilden ist, ein Formen in Tonverhaltnissen. Nir» 
gend erscheint die Souveranitat des Gefuhls, welche 
man so gern der Musik andichtet, schlimmer ange= 
bracht, als wenn man sie im Komponisten wahrend 
des Schaffens voraussetzt und dieses als ein bc= 
geistertes Extemporieren auffafit. Die schrittweis 
vorgehende Arbeit, durch welche ein Musikstiick, 
das dem Tondichter anfangs nur in Umrissen vor« 
schwebte, bis in die einzelnen Takte zur bestimmten 
Gestalt ausgemeifielt wird, allenfalls gleich in der 
empfindlichen vielgestaltigen Form des Orchesters, 
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ist so besonnen und kompliziert, daB sie kaum ver* 
stehen kann, wer nicht selbst einmal Hand daran 
gelegt. Nicht blofi etwa fugiertc oder kontrapunL* 
tische Satze, in welchen wir abmessend Note gegen 
Note halten, auch das flieBendste Rondo, die melo* 
dioseste Arie erfordert, wie es unsere Sprache be= 
deutsam nennt, ein »Ausarbeiten« ins kleinste. Die 
Tatigkeit des Komponisten ist eine in ihrer Art 
plastische und jener des bildenden Kiinstlers ver=_ 
gleichbar. Ebensowenig als dieser darf der Ton* 
dichter seinem StofF unfrei verwachsen seiny denn 
gleich ihm hat er ja sein <musikalisches> Ideal ob» 
jektiv hinzustellen, zur reinen Form zu gestalten. 

Das diirfte von Rosenkranz vielleicht iibersehen 
worden sein, wenn er den Widerspruch bemerkt, 
aber ungelost laBt, warum die Frauen, welche 
doch von Natur vorzugsweise auf das Geftihl an= 
gewiesen sind, in der Komposition nichts leisten?* 
Der Grand liegt — auBer den allgemeinen Bedin* 
gungen, welche Frauen von geistigen Hervorbrin^ 
gungen ferner halten — eben in dem plastischen 
Moment des Komponierens, das eine EntauBerung 
der Subjektivitat nicht minder, wenngleich in ver= 
schiedener Richtung erheischt, als die bildenden 
Kiinste. Wenn die Starke und Lebendigkeit des 
Fuhlens wirklich maBgebend fur das Tondichten 
ware, so wurde der ganzliche Mangel an Kompo* 
nistinnen neben so zahlreichen Schriftstellerinnen und 

* Rosenkranz, Psychologic 2. Aufl. S. 60. 
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Malerinnen schwer zu erklaren scin. Nicht das 
Geftkhl komponicrt, sondern die speziell musikalische, 
kunstferisch geschulte Begabung. Ergotzlich kfingt 
es daher, wenn F. L. S chub art die »meisterhaften 
Andantes« des Komponisten Stamitz ganz ernst* 
haft als eine natiirliche »Folge seines gefuhlvoHen 
Herzens* hinstellt,® oder Christian Rolle uns ver» 
sichert, sein leutseliger, zartlicher Charakter mache 
uns geschickt, langsame Satze zu Meisterstucken zu 
bilden«.® f 

Ohne innere Warme ist nichts Grofies noch 
Schones im Leben vollbracht worden. Das Gefiihl 
wird beim Tondichter, wie bei jedem Poeten, sich 
reich entwickelt vorfinden, nur ist es nicht der 
schafFende Faktor in ihm. Selbst wenn ein starkes, 
bestimmtes Pathos ihn ganzlich erftillt, so wird das» 
selbe Anlafi und Weihe manches Kunstwerks wer« 
den, allein — wie wir aus der Natur der Tonkunst 
wissen, welche einen bestimmten Affekt darzustellen 
weder die Fahigkeit noch den Beruf hat — niemals 
dessen Gegenstand. 

Ein inneres Sin gen, nicht ein blofies inneres 
Fiihlen treibt den musikalisch Talentierten zur Er» 
findung eines Tonstiicks. 

Wir haben die Tatigkeit des Komponierens als 
ein Bilden aufgefafit/ als solches ist sie durchaus 
objektiv. Der Tonsetzer formt ein selbstandiges 

• Schubart, »Ideen zur Asthetik der Tonkunst«. 1806. 
•* »Neue Wahrnehmungen zur Aufnahme der Musik,« Berlin 
1784. S. 102. 
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Schone. Der unendlich ausdrucksfahige, geistige 
Stoff der Tone talk es zu, dafi die Subjektivitat des 
in ihnen Bildenden sich in der Art seines Formens 
ausprage. Da schon den einzelnen musikalischen 
Elementen ein charakteristischer Ausdruck eignet, 
so werden vorherrschende Charakterziige des Konv» 
ponisten: Sentimentalitat, Energie, Heiterkeit usw. 
sich durch die konsequente Bevorzugung gewisser 
Tonarten, Rhythmen, tlbergange recht wohl nach 
den allgemeinen Momenten ausdriicken, welche 
die Musik wiederzugeben fahig ist. Einmal vom 
Kunstwerk aufgesogen, interessieren aber diese Cha- 
rakterziige nunmehr als musikalische Bestimmtheiten, 
als Charakter der Komposition, nicht des Kompo^ 
nisten* Was der gefuhlvolle und was der geist= 
reiche Komponist bringt, der graziose oder der er» 
habene, ist zuerst und vor allem Musik, objektives 
Gebiide. Ihre Werke werden sich voneinander durch 
unverkennbare Eigentumlichkeiten unter^cheiden und 
als Gesamtbild die Individualist ihrer Schopfer ab* 
spiegeln/ doch wurden sie alle, die einen wie die 

* Welche Vorsicht bei Riickschtussen von den Kompositionen 
auf den menschlichen Charakter des Komponisten notwendig 
ist, und wie groG dabei die Gefahr, dafi die Phantasie die 
nuchterne Untersuchung zum Nachteil der Wahrheit beein- 
fluBt, das hat neuerdings u. a. die Beethoven»Biographie von 
A. B. Marx gezeigt, deren musikalisch voreingenommene Pan- 
egyrik einer sorgfaltigen Untersuchung der Tatsachen iiber« 
hoben zu sein glaubte und daher durch Thayers genaue 
Quellenforschungen in vielen Punkten drastisch berichtigt wor- 
den ist. 
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andern, als selbstandiges Schone rein musikalisch urn 
ihretwillen erschaffen. 

Nicht das tatsachliche Gefiihl des Komponisten, 
als eine bloB subjektive Affektion, ist es, was die 
gleiche Stimmung in den Horern wachruft. Raumt 
man der Musik solch eine zwingende Macht ein, so 
anerkennt man dadurch deren Ursache als etwas 
Objektives in ihr,- denn nur dieses zwingt in allem 
Schonen. Dies Objektive sind hier die musikalischen 
Bestimmtheiten eines Tonstucks. Streng asthetisch 
konnen wir von irgendeinem Thema sagen, es 
klinge stolz oder triibe, nicht aber, es sei ein Aus» 
druck der stolzen oder der truben Gefuhle des Kom» 
ponisten. Noch ferner liegen dem Charakter eines 
Tonwerkes als solchem die sozialen und politischen 
Verhaltnisse, welche seine Zeit beherrschen. Jener 
musikalische Ausdruck des Themas ist notwendige 
Folge seiner so und nicht anders gewahlten Ton» 
faktoren,- daB diese Wahl aus psychologischen oder 
kulturgeschicntlichen Ursachen hervorging, miiBte an 
dem bestimmten Werke <nicht Mol) aus Jahreszahl 
und Geburtsort) nachgewiesen werden, und nachge= 
wiesen ware dieser Zusammenhang, wie interessant 
auch immer, zunachst eine lediglich historische oder 
biographische Tatsache. Die asthetische Betrach- 
tung kann sich auf keine Umstande stiitzen, die 
aufierhalb des Kunstwerks selbst liegen. 

So gewiB die Individualitat des Komponisten in 
seinen Schopfungen einen symbolischen Ausdruck 
finden wird, so irrig ware es, aus diesem person^ 
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lichen Moment Begriffe ableiten zu wollen, die ihre 
wahrhafte Begriindung nur in der Objektivitat des 
kiinstlerischen Bildens finden. Dahin gehort der Be» 
griff des Stils.* 

Wir mochten den Stil in der Tonkunst von seiten 
seiner musikalischen Bestimmtheiten aufgefalk wis- 
sen, als die vollendete Technik, wie sie im Ausdruck 
des schopferischen Gedankens als Gewohnung er<* 
scheint. Der Meister bewahrt »Stil«, indem er, die 
klar erfafite Idee verwirklichend, alles Kleinliche, Un* 
passende, Triviale weglalk und so in jeder technischen 
Einzelheit die kiinstlerische Haltung des Ganzen iiber^ 
einstimmend wahrt. Mit Vischer <Asthetik § 527) 
wurden wir das Wort »Stil« auch in der Musik ab» 
solut gebrauchen und, absehend von den historischen 
oder individuellen Einteilungen, sagen: dieser Kom* 
ponist hat Stil, in dem Sinne wie man von jemand 
sagt: er hat Charakter. 

Die architektonische Seite des Musikalisch- 
Schonen tritt bei der Stilfrage recht deutlich in den 
Vordergrund. Eine hohere Gesetzlichkeit, als die 
der blofien Proportion, wird der Stil eines Tonstiicks 
durch einen einzigen Takt verletzt, der, an sich un= 

• Irrig ist deshalb Fortsls Ableitung der verschiedenen musi- 
kalischen Schreibarten aus »den Verschiedenheiten zu denken«, 
wonach der Stil jedes Komponisten darin seinen Grund hat, 
daB »der schwarmerische, der aufgeblasene, der kalte, kindische 
und pedantische Mann in den Zusammenhang seiner Gedanken 
Schwulst und unertragliche Emphasis bringt, oder frostig und 
affektiert ist«. <Theorie der Musik. 1777. S. 23.) 
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tadelhaft, nicht zum Ausdruck des Ganzen stimmt. 
Genau so wie eine unpassende Arabcske im Bau* 
werk, nennen wir stillos eine Kadenz oder Modu* 
lation, welche als Inkonsequenz aus der einheitlichen 
Durchfiihrung des Grundgedankens abspringt. Natinv 
lich ist diese Einheit im weiteren, hoheren Sinne zu 
nehmen, wonach sie unter Umstanden den Kontrast, 
die Episode und manche. Freiheiten in sich begreift. 

In der Komposition eines Musikstiickes findet 
daher eine Entaulterung des eigenen personlichen 
Affektes nur insoweit start, als es die Grenzen einer 
vorherrschend objektiven, formenden Tatigkeit zu° 
lassen. 

Der Akt, in welchem die unmittelbare Ausstromung 
eines Gefiihls in Tonen vor sich gehen kann, ist 
nicht sowohl die Er fin dung eines Tonwerkes, als 
vielmehr die Reproduktion, die Auffuhrung, des* 
selben. Dafi ftir den philosophischen Begriff das 
komponierte Tonstiick, ohne Riicksicht auf dessen 
Auffuhrung, das fertige Kunstwerk ist, darf uns 
nicht hindern, die Spaltung der Musik in Kompo* 
sition und Reproduktion, eine der folgenreichsten 
Spezialitaten unserer Kunst, uberall zu beachten, wo 
sie zur Erklarung eines Phanomens beitragt. 

In der Untersuchung des subjektiven Eindrucks der 
Musik macht sie sich ganz vorzugsweise geltend. Dem 
Spieler ist es gegonnt, sich von dem Gefuhl, das 
ihn eben beherrscht, unmittelbar durch sein Instru* 
ment zu befreien und in seinen Vortrag das wilde 
Sturmen, das sehnliche Gliihen, die heitere Kraft und 
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Freude seines Innern zu hauchen. Schon das korper* 
lich Innige, das durch meine Fingerspitzeh die innere 
Bebung unvermittelt an die Saite driickt oder den 
Bogen reilk oder gar im Gesange selbsttonend wird, 
macht den personlichsten Ergufi der Stimmung im 
Musizieren recht eigenttich moglich. Eine Subjek* 
tivitat wird hier unmittelbar in Tonen ton end wirk- 
sam, nicht blofi stumm in ihnen formend. Der Kom=- 
ponist schafft langsam, unterbrochen, der Spieler in 
unaufhaltsamem Flug/ der Komponist fiir das Bleiben, 
der Spieler fiir den erfullten Augenblick. Das Ton= 
werk wird geformt, die Auffuhrung erleben wir. 
So liegt denn das gefuhlsentauiternde und erregende 
Moment der Musik im Reproduktionsakt, welcher 
den elektrischen Funken aus dunkelm Geheimnis lockt 
und in das Herz der Zuhorer uberspringen macht. 
Freilich kann der Spieler nur das bringen, was die 
Komposition enthalt, allein diese erzwingt wenig mehr 
als die Richtigkeit der Noten. »Der Geist des Ton* 
dichters sei es ja nur, den der Spieler errate und 
offenbare« ~- wohl, aber eben diese Aneignung im 
Moment des Wiederschaffens ist sein, des Spielers, 
Geist. Dasselbe Stuck belastigt oder entziickt, je 
nachdem es zu tonender Wirklichkeit belebt wird. 
Es ist, wie derselbe Mensch, einmal in seiner ver* 
klarendsten Begeisterung, das andere Mai in mift= 
mutiger Alltaglichkeit aufgefafit. Die kiinstliche Spiel* 
uhr kann das Geftihl des Horers nicht bewegen, 
doch der einfachste Musikant wird es, wenn er mit 
voller Seek bei seinem Liede ist. 
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Zur hochsten Unmittelbarkeit befreit sich die Offen~ 
barung eine's Seelenzustandes durch Musik, wo Schop* 
fung und Ausfiihrung in einen Akt zusammenfallen. 
Dies geschieht in der freien Phantasie. Wo diese 
nicht mit formell kiinstlerischer, sondern mit vor= 
wiegend subjektiver Tendenz <pathologisch in hoherem 
Sinn) auftritt, da kann der Ausdruck, welchen der 
Spieler den Tasten entlockt, ein wahres Sprechen 
werden. Wer dies zensurfreie Sprechen, dies ent> 
fesselte Sichselbstgeben mitten in strengem Bannkreise 
je an sich selbst erlebt hat, der wird ohne weiteres 
wissen, wie da Liebe, Eifersucht, Wonne und Leid 
unverhiillt und doch unfahndbar hinausrauschen aus 
ihrer Nacht, ihre Feste feiern, ihre Sagen singen, 
ihre Schlachten schlagen, bis der Meister sie zuriick* 
ruft, beruhigt, beunruhigend. 

Durch die entbundene Bewegung des Spielens teilt 
sich der Ausdruck des Gespielten dem Horer mit. 
Wenden wir uns zu diesem. 

Wir sehen ihn oft von einer Musik ergriffen, froh 
oder wehmiitig bewegt, weit fiber das blofi asthetische 
Wohlgefallen hinaus im Innersten emporgetragen oder 
erschuttert. Die Existenz dieser Wirkungen ist un= 
leugbar, wahrhaft und echt, oft die hochsten Grade 
erreichend, zu bekannt endlich, als dafi wir ihr ein 
beschreibendes Verweifen zu widmen brauchten. Es 
handelt sich hier nur um zweierlei : — worin im Unter* 
schied von andern Gefiihlsbewegungen der spezifische 
Charakter dieser Gefiihlserregung durch Musik liege, 
und wieviel von dieser Wirkung asthetisch sei. 
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Miissen wir auch das Vermogen, auf die Gefuhle 
zu wirken, alien Kunsten ausnahmslos zuerkennen, 
so ist doch der Art und Weise, wie die Musik es 
ausiibt, etwas Spezifisches, nur ihr Eigentiimliches 
nicht abzusprecheh. Musik wirkt auf den Gemiits- 
zustand rascher und intensiver als irgend ein anderes 
Kunstschone. Mit wenigen Akkorden konnen wir 
einer Stimmung iiberliefert sein, welche ein Gedicht 
erst durch langere Exposition, ein Bild durch an* 
haltendes Hineindenken erreichen wiirde, obgleich 
diesen beiden, im Vorteil gegen die Tonkunst, der 
ganze Kreis der Vorstellungen dienstbar ist, von 
welchen unser Denken die Gefuhle von Lust und 
Schmerz abhangig weifi. Nicht nur rascher, auch 
unmittelbarer und intensiver ist die Einwirkung der 
Tone. Die andern Kiinste iiberreden, die Musik 
iiberfallt uns. Diese ihre eigentiimliche Gewalt auf 
unser Gemiit erfahren wir am starksten, wenn wir 
uns in einem Zustand groBerer Aufregung oder Herab* 
stimmung befinden. 

In Gemiitszustanden, wo weder Gemalde noch 
Gedichte, weder Statuen noch Bauten mehr imstande 
sind, uns zu teilnehmender Aufmerksamkeit zu reizen, 
wird Musik noch Macht iiber uns haben, ja gerade 
heftiger als sonst. Wer in schmerzhaft aufgeregter 
Stimmung Musik horen oder machen mu6, dem 
schwingt sie wie Essig in der Wunde. Keine Kunst 
kann da so tief und scharf in unsere Seele schneiden. 
Form und Charakter des Gehorten verlieren dann 
ganz ihre Bedeutung, sei es nachtigtriibes Adagio 
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oder ein hellfunkelnder Walzer, wir konnen uns nicht 
loswinden von seinen Klangen, — nicht mehf das 
Tonstiick ftihlen wir, sondern die Tone selbst, die 
Musik als gestaltlos damonische Gewalt, wie sie 
gliihend an die Nerven unseres ganzen Leibes riickt. 
Als Goethe in hohem Alter noch einmal die 
Gewalt der Liebe erfuhr, da erwachte in ihm zu* 
gleich eine nie gekannte Empfanglichkeit fur Musik. 
Er schreibt uber jene wunderbaren Marienbader 
Tage <i823> an Zelter: »Die ungeheure Gewalt der 
Musik auf mich in diesen Tagen! Die Stimme der 
Milderf das Klangreiche der Szymanowska, ja sogar 
die offentliche Exhibition des hiesigen Jagerkorps falten 
mich auseinander, wie man eine geballte Faust freund* 
lich flach lafit. Ich bin vollig uberzeugt, daB ich im 
ersten Takte Deiner Singakademie den Saal verlassen 
mufite.« Zu einsichtsvoll, tim nicht den grolkn An* 
teil nervoser Aufregung in dieser Erscheinung zu 
erkennen, schliefit Goethe mit den Worten: »Du 
wiirdest mich von einer krankhaften Reizbarkeit heilen, 
die denn doch eigentlich als die Ursache jenes Pha= 
nomens anzusehen ist.«* Diese Beobachtungen miissen 
uns schon aufmerksam machen, dafi in den musika* 
lischen Wirkungen auf das Gefuhl haufig ein fremdes, 
nicht rein asthetisches Element mit im Spiele sei. 
Eine rein asthetische Wirkung wendet sich an die 
voile Gesundheit des Nervenlebens und zahlt auf 
Jcein krankhaftes Mehr oder Weniger desselben. 

8 BriefVechsel zwischen Goethe und Zelter. 3. Band, S. 332, 
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Die intensivere Einwirkung der Musik auf unser 
Nervensystem vindiziert ihr in der Tat einen Macht- 
fiberschufi vor den anderen Kunsten. Wenn wir 
aber die Natur* dieses Machtiiberschusses unter- 
suchen, so erkennen wir, dafi er ein qualitativer 
sei, und da6 die eigentumliche Qualitat auf physic 
ologischen Bedingungen ruhe. Der sinnliche Faktor, 
der bei jedem SchonheitsgenuB den geistigen tragt, 
ist bei der Tonkunst grofier als in den andern Kiin- 
sten. Die Musik, durch ihr korperloses Material die 
geistigste, von seiten ihres gegenstandlosen Formspiels 
die sinnlichste Kunst, zeigt in dieser geheimnisvollen 
Vereinigung zweier Gegensatze ein lebhaftes Assimi* 
lationsbestreben mit den Nerven, diesen nicht minder 
ratselhaften Organen des unsichtbaren Telegraphen- 
dienstes zwischen Leib und Seele. 

Die intensive Wirkung der Musik auf das Nerven- 
ieben ist als Tatsache von der Psychologie wie von 
der Physiologie vollstandig anerkannt. Leider fehlt 
noch eine ausreichende Erklarung derselben. Es 
vermag die Psychologie nimmermehr das Mag- 
netisch-Zwingende des Eindrucks zu ergriinden, den 
gewisse Akkorde, Klangfarben und Melodien auf 
den ganzen Organismus des Menschen uben, weil 
es dabei zuvorderst auf eine spezifische Reizung der 
Nerven ankommt. Ebensowenig hat die im Triumph 
fortschreitende Wissenschaft der Physiologie etwas 
Entscheidendes iiber unser Problem gebracht. 

Was die musikalischen Monographien dieses Zwitter- 
gegenstandes betrifft, so Ziehen sie es fast durch- 
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gangig vor, die Tonkunst durch Ausbreitung glan* 
zender Schaustficke in eincn imposanten Nimbus 
von Wundertatigkeit zu bringen, als in wissen* 
schaftlicher Forschung den Zusammenhang der Musik 
mit unserm Nervenleben auf sein Wahres und Not* 
wendiges zuriickzufuhren. Dies aliein aber tut uns 
not, und weder die tlberzeugungstreue eines Doktor 
Albrecht, welcher seinen Patienten Musik als 
schweifitreibendes Mittel verschrieb, noch der tin* 
jrfaube Oerstedts, der das Heulen eines Hundes 
bei gewlssen Tonarten durch rationefle Prugel er* 
klart, mittelst welcher derselbe zum Heulen abge* 
richtet worden sei.® 

Manchem Musikfreunde durfte es unbekannt sein, 
dafi wir eine ganze Literatur iiber die korperlichen 
Wirkungen der Musik und deren Anwendung zu 
Heilzwecken besitzen. ,An interessanten Kuriositaten 
reich, doch in der Beobachtung unzuverlassig, in der 
Erklarung unwissenschaftlich, suchen die meisten 
dieser Musiko^Mediziner erne sehr zusammengesetzte 
und beilaufige Eigenschaft der Tonkunst zu selb- 
standiger Wirksamkeit aufzustelzen. 

Von Pythagoras, der zuerst Wunderkuren durch 
Musik verrichtet haben soil, bis auf unsere Tage 
taucht zeitweilig immer wieder, mehr durch neue 
Beispiele als durch neue Ideen bereichert, die Lehre 
auf, man kdnne die aufregende oder lindernde Wu> 
kung der Tone auf den korperlichen Organismus als 

• »Der Geist der Natur.« III, 9. 
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Heilmittel gegen zahlreiche Krankheiten in Anwen- 
dung bringen. Peter Lichtenthalerzahlt uns aus» 
ffihrlich in seinem »Musikalischen Arzt«, wie durch 
die Macht der Tone Gicht, Hiiftweh, Epilepsie, 
Starrsucht, Pest, Fieberwahnsinn, Konvul* 
sionen, Nervenfieber, ja sogar »Dummheit« 
<stupiditas> geheilt worden sei.® 

Rucksichtlich der Begriindung dieser Theorie 
lassen sich diese Schriftstelfer in zwei Klassen teilen. 

Die einen argumentieren vom Korper aus und 
grunden die Heilkraft der Musik auf die physische 
Einwirkung der Schallwelien, welche sich durch den 
Gehornerv den iibrigen Nerven mitteile und durch 
solch allgemeine Erschiitterung eine heilsame Reak* 
tion des gestorten Organismus hervorrufe. Die 
Affekte, welche zugleich sich bemerkbar machten, 
seien nur eine Folge dieser nervosen Erschiitterung, 
indem Leidenschaften nicht bloB gewisse korperliche 
Veranderungen hervorrufen, sondern diese auch ihrer* 
seits die ihnen entsprechenden Leidenschaften zu 
erzeugen vermogen. 

Nach dieser Theorie, welcher <unter dem Vortritt 
des Engenders 'Webb) Nikolai, Schneider, 

* Die hochste Konfusion erreichte diese Lehre bei dem be- 
ruhmten Arzt Baptists Porta, welcher die Begriffe von Me- 
dizinalpflanze und Musikinstrument kombinierte und die Wasser- 
sucht mit einer Flote heilte, die aus den Stengeln des He He- 
borus verfertigt war. Ein aus dem populus verfertigtes 
Musikinstrument sollte Hfiftschmerzen, ein aus Zimtrohr ge= 
schnitztes Ohnmachten heilen. (Encyclopedic article »musique«.> 
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Lichtenthal, J.J. Engel, Sulzer u. a. anhangen, 
wiirden wir durch die Tonkunst nicht anders be* 
wegt, als etwa unsere Fenster und Turen, die bei 
einer starken Musik zu zittern beginnen. Als unteiv 
stiitzend werden Beispiele angefuhrt, wie der Be* 
diente Boyles, dem die Zahne zu bluten anfingen, 
sobald er eine Sage wetzen horte, oder viele Per* 
sonen, wefche beim Kratzen einer Messerspitze auf 
Glas Konvulsionen bekommen. 

Das ist nur keine Musik. Dafi Musik mit jenen 
so heftig auf die Nerven wirkenden Erscheinungen 
dasselbe Substrat, den Schall, teilt, wird uns fiir 
spatere Folgerungen wichtig genug werden, hier ist 
— einer materialistischen Ansicht gegenuber — 
lediglich hervorzuheben, dafi die Tonkunst erst da 
anfange, wo jene isolierten Klangwirkungen aufhoren, 
iibrigens auch die Wehmut, in welche ein Adagio 
den Horer versetzen kann, mit der korperlichen 
Empfindung eines schrillen Mifiklangs gar nicht zu 
vergleichen ist. 

Die andere Halfte unserer Autoren <unter ihnen 
Kausch und die meisten Asthetiker) erklart die heiU 
kraftigen Wirkungen der Musik von der psycho - 
logischen Seite aus. Musik — so argumentieren 
sie — ' erzeugt Affekte und Leidenschaften in der 
Seefe, Affekte haben heftige Bewegungen im Nerven* 
system zur Foige, heftige Bewegungen im Nerven* 
system verursachen eine heilsame Reaktion im kran= 
ken Organismus. Dieses Raisonnement, auf dessen 
Spriinge gar nicht erst hingedeutet zu werden braucht, 
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vrird von der genannten idealen »psychofogischen« 
Schule gcgen die friihere materielle so standhaft 
verfochten, daB sie, unter der Autoritat des Eng~ 
landers Whytt, sogar aller Physiologie zu Trotz 
den Zusammenhang des Gehornervs mit den iibrigen 
Nerven leugnet, wonach eine korperliche tlber* 
tragung des durch das Ohr empfangenen Reizes auf 
den Gesamtorganismus freilich unmoglich wird. 

Der Gedanke, durch Musifc bestimmte Aifekte 
als Liebe, Wehmut, Zorn, Entziicken, in der Seek 
zu erregen, welche den Korper durch wohltatige 
Aufregung heilen, klingt so libel nicht. Uns fallt 
dabei stets das kostliche Parere ein, welches einer 
unserer beriihmtesten Naturforscher fiber die soge^ 
nannten »Goldbergerschen elektromagnetischen 
Ketten* abgab. Er sagte: es sei nicht ausgemacht, 
ob ein elektriscfcer Strom gewisse Krankheiten zu 
heilen vermoge, — das aber sei ausgemacht, daB 
die »Goldbergerschen Ketten« keinen elektrischen 
Strom zu erzeugen imstande sind. Auf unsere Ton* 
doktoren angewandt, heiBt dies: Es ist moglich, 
daB bestimmte Gemiitsaffekte eine gltickliche Krisis 
in leiblichen Krankheiten herbeifiihren, •— allein es 
ist nicht moglich, durch Musik jederzeit beliebige 
Gemiitsaffekte hervorzubringen. 

Darin kommen beide Theorien, die psychologische 
und die physiologische, iiberein, daB sie aus bedenk* 
lichen Voraussetzungen noch bedenklichere Ablei^ 
tungen folgern und endlich die bedenklichste prak« 
tische SchluBfolgerung daraus Ziehen. Logische 
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Ausstellungen mag sich eine Heilmethode etwa ge^ 
fallen lassen, aber daB sich bis jetzt noch immer 
kein Arzt bewogen findet, seine Typhuskranken in 
Meyerbeers »Propheten« zu schicken, oder statt 
der Lanzette ein Watdhorn herauszuziehen, ist un» 
angenehm. 

Die korperliche Wirkung der Musik ist weder 
an sich so stark, noch so sicher, noch von psychic 
schen und asthetischen Voraussetzungen so unab= 
hangig, noch endlich so willkiirlich behandelbar, daB 
sie als wirkliches Heilmittel in Betracht kommen 
konnte. 

Jede mit Beihilfe von Musik vollfiihrte Kur tragt 
den Charakter eines Ausnahmefalles, dessen Ge» 
lingen niemals der Musik allein zuzuschreiben war, 
sondern zugleich von speziellen, vielleicht von ganz 
individuellen korperlichen und geistigen Bedingungen 
abhing. Es ist sehr bemerkenswert, daB die einzige 
Anwendung von Musik, welche wirklich in der 
Medizin vorkommt, namlich in der Behandlung von 
Irrsinnigen, vorzugsweise auf die geistige Seite der 
musikalischen Wirkung reflektiert. Die moderne 
Psychiatrie verwendet bekanntlich Musik in vielen 
Fallen und mit gliicklichem Erfolge. Dieser beruht 
aber weder auf der materiellen Erschiitterung des 
Nervensystems, noch auf der Erregung der Leiden- 
sehaften, sondern auf dem besanftigend aufheitern= 
den Einflufi, welchen das halb zerstreuende, halb 
fesselnde Tonspiel auf ein verdiistertes oder iiber- 
reiztes Gemiit auszuiiben vermag. Lauscht der 
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Geisteskranfce auch dem Sinnlichen, nicht dem 
Kiinstlcrischen des Tonstiicks, so steht er doch, 
wenn er mit Aufmerksamkeit hort, schon auf einer, 
wenngleich untergeordneten Stufe asthetischer Auf» 
fassung. 

Was nun alle diese musikalisch^medizinischen 
Werke fur die richtige Erkenntnis der Tonkunst 
beitragen? Die Bestatigung einer von jeher beob= 
achteten starken physischen Erregung bei alien durch 
Musik hervorgerufenen »Affekten« und »Leiden= 
schaften«. Steht einmal fest, daD ein integrierender 
Teil der durch Musik erzeugten Gemutsbewegung 
physisch ist, so folgt weiter, dafi dies Phanomen, 
als wesentlich in unserm Nervenleben vorkommend, 
auch von dieser seiner •' korperlichen Seite erforscht 
werden mfisse. Es kann demnach der Musiker iiber 
dies Problem sich keine wissenschaftliche Qberzeu* 
gung bilden, ohne sich mit den Ergebnissen bekannt 
zu machen, bei welchen der gegenwartige Stand* 
punkt der Physiologie in Untersuchung des Zu» 
sammenhangs der Musik mit den Gefiihlen halt. 

Verfolgen wir den Gang, welchen eine Melodie 
nehmen mu6, um auf unsere Gemutsstimmung zu 
wirken, so finden wir ihren Weg vom vibrierenden 
Instrument bis zum Gehornerv, besonders nach den 
epochemachenden Bereicherungen dieses Gebiets durch 
Helmholtz' »Lehre von den Tonempfindungen« 
hinreichend aufgeklart. Die Akustik weist genau die 
aufieren Bedingungen nach, unter welchen wir einen 
Ton (iberhaupt, unter welchen wir diesen oder jenen 
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bestimmten Ton vernehmen,- die Anatomie deckt uns 
unter Mithiffe des Mikroskops den Bau des Gehor* 
organs bis ins Innerste und Feinste auf/ die Phy~ 
siologie endlich kann zwar an diesem iiberaus kleinen 
undzarten, tief verborgenen Wunderbau keine direkten 
Versuche anstellen, hat aber doch dessen Wirkungs^ 
weise zum Teil mit Sicherheit ermittelt, zum Teil 
durch eine, von Helmholtz aufgestellte Hypothese so 
klargelegt, daB uns jetzt der ganze Vorgang der 
Tonempfindung physiologisch verstandlich ist. Selbst 
dariiber hinaus, auf dem Gebiete, in dem sich be* 
reits die Naturwissenschaft eng mit der Asthetik 
beriihrt, haben uns die Forschungen von Helmholtz 
iiber die Konsonanz und die Verwandtschaft der 
Tone viel Licht gegeben, wo noch bis vor kurzem 
viel Dunkel herrschte. Aber damit freilich stehen 
wir auch am Ende unserer Kenntnis. Das fur uns 
Wichtigste ist und bleibt unerklart: der Nervenpro^ 
zeB, durch welchen nun die Emp fin dung des Tones 
zum Gefiihl, zur Gemiitsstimmung wird. Die 
Physiologie weiB, daB das, was wir als Ton empfinden, 
eine Molekularbewegung in der Nervensubstanz ist, 
und zwar wenigstens ebensogut als im Akustikus 
in den Centralorganen. Sie weiB, daB die Fasern 
des Gehornervs mit den anderen Nerven zusammen* 
hangen und seine Reize auf sie iibertragen, daB das 
Gehor namentlich mit dem kleinen und groBen Ge» 
hirn, dem Kehlkopf, der Lunge, dem Herzen in Ver» 
bindung steht. Unbekannt ist ihr aber die spezifische 
Art, wie Musik auf diese Nerven wirkt, noch mehr 
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die Verschiedenheit, mit welcher bestimtnte musi= 
kalische Faktoren, Akkorde, Rhythmen, Instrumente 
auf verschiedene Nerven wirken. Verteilt sich eine 
musikalische Gehorsempfindung auf alle mit dem 
Akustikus zusammenhangende Nerven oder nur auf 
einige? Mit welcher Intensitat? Von welchen rnusl* 
kalischen Elementen wird das Gehirn, von welchen 
werden die zum Herzen oder zur Lunge fuhrenden 
Nerven am meisten affiziert? Unleugbar ist, daB 
Tanzmusik in jungen Leuten, deren natiirliches Tern* 
perament nicht durch die Zivilisation ganz zuriick= 
gehalten wird, ein Zucken im Korper, namentlich 
in den Fiifien, hervorruft. Es ware einseitig, den 
physiologischen Einffufi von Marsch* und Tanz- 
musik zu leugnen; und ihn lediglich auf psycho* 
logische Ideenassoziation reduzieren zu wollen. Was 
daran psychologisch ist, — die wachgerufene Er* 
innerung an das schon bekannte Vergnugen des 
Tanzes, — entbehrt nicht der Erklarung, allein diese 
reicht fur sich keineswegs aus. Nicht weil sie Tanz- 
musik ist, hebt sie die Fiifie, sondern sie ist Tanz* 
musik, weil sie die Fiifie hebt. Wer in der Oper 
ein wenig um sich blickt, wird bald bemerken, wie 
bei lebhaften, fafilichen Melodien die Damen unwill- 
kiirlich mit dem Kopfe hin» und herschaukeln, nie 
wird man dies aber bei einem Adagio sehen, sei es 
noch so ergreifend oder melodisch. LaGt sich dar* 
aus schlielten, das gewisse musikalische, namentlich 
rhythmische Verhaltnisse auf motorische Nerven 
wirken, andere nur auf Empfindungsnerven? Wann 
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ist das erstere, wann das letztere der Fall?® Erleidet 
das Solargeflecht, welches traditionell fur einen vor= 
zugsweisen Sitz des Empfindens gilt, bei der Musik 
eine besondere Affektion? Erleiden sie etwa die 
»sympathischen Nerven« — an denen, wie Pur« 
kinje mir einst bemerkte, ihr Name das Schonste 
ist — ? Warum ein Klang schrillend, widerwartig, 
ein anderer rein und wohllautend erscheine, das wird 
auf akustischem Wege durch die Gieichformtgkeit 
und tingleichformigkeit der aufeinanderfolgendenLuft* 
stoik — warum mehrere zusammenklingende Tone 
konsonieren oder dissonieren, wird durch ihren un= 
gestorten, gleichmafiigen oder gestorten, ungleich* 
maBigen Abflufi erklart.** Diese Erklarungen mehr 
oder minder einfacherGehorsempfindungenkonnen 
aber dem Asthetiker nicht geniigen,- er verlangt nach 
der Erklarung des Gefuhls und fragt: wie kommt 
es, daB die eine Reihe von wohlklingenden Tonen 

* Wenn Car us den Reiz zur Bewegung damit erklart, daB 
er den Hornerv im kleinen Gehirn entspringen lafit, in dieses 
den Sitz des Wiflens verlegt und aus beiden die eigentumlichen 
Wirkungen der Gehorseindrucke auf Handlungen des Mutes u. a. 
ableitet, so ist das eine sehr unsichere Hypothese/ denn nicht 
einmaf die Abstammung des Gehornervs aus dem kleinen 
Gehirn ist eine wissenschaftlich ausgemachte Tatsache. 

HarleB <in R. Wagners Handworterbuch der Physiologie, 
Artikei »Horen«> vindiziert der bloBen Wahrnehmung des 
Rhythmus, ohne alien Gehorseindruck, de'nselben Trieb zu Be» 
wegungen wie der rhythmischen Musik. 

** Helmholz, Lehre von den Tonempfindungen. 2. Aufl. 1870. 
S. 319. 
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den Eindruck der Trauer, eine zweite von gleichfalls 
wohlklingenden den Eindruck der Freude macht? 
Woher die entgegengesetzten, oft mit zwingender 
Kraft auftretenden Stimmungen, welche verschiedene 
Akkorde oder Instrumente von gleich reinem, wohl= 
klingendem Ton dem Horer unmittelbar einfiofien? 

Dies alles kann — soweit unser Wissen und Urteii 
reicht — die Physiologie nicht beantworten. Wie 
sollte sie auch? Wei6 sie doch nicht, wie der Schmerz 
die Trane erzeugt, wie die Freude das Lachen, — 
weifi sie doch nicht, was Schmerz und Freude sind! 
Hiite sich deshalb jeder, von einer Wissenschaft 
Aufschliisse zu verlangen, die sie nicht geben kann.* 

Freilich mufi der Grund jedes durch Musik her* 
vorgerufenen Gefijhls vorerst in einer bestimmten 
Affektionsweise der Nerven durch einen Gehorsein- 
druck liegen. Wie aber eine Reizung des Gehdr* 

* Einer unserer geistvolisten Physiologen, Lotze, sagt in 
seiner »medizinischen Psychologie* <S. 237) : »Die Betrachtungen 
der Melodien wurde zu dem Gestandnis ffihren, dafi wir gar 
nichts fiber die B edin gun gen wissen, unter denen einQber= 
gang der Nerven aus einer Form der Erregung in die andere 
eine physische Grundlage fur die kraftvollen asthetischen Ge~ 
ffihle bietet, die der Abwechslung der Tone folgen.« Ferner 
fiber den Eindruck von Lust und Unlust, den selbst ein ein- 
facher Ton auf das Gefuhl ausiiben kann (S. 236) : »Es ist uns 
vollig unmoglich, gerade fur diese Eindrucke einfacher Emp» 
findungen einen physiologischen Grund anzugeben, da uns die 
Richtung, in welcher sie die Nerventatigkeit verandern, zu un» 
bekannt ist, als dafi wir aus ihr die GroBe- der Begunstigung 
oder Storung, die sie erfahrt, abzuleiten vermochten.« 
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nervs, die wir nicht einmal bis zu dessen Ursprungs* 
stelle verfolgen konnen, als bestimmte Empfindungs* 
qualitat ins Bewulksein fallt, wic der kdrperliche 
Eindruck zum Seelenzustand, die Empfindung end« 
lich zum Gefiihle wird, — das liegt jenseits der 
dunkeln Briicke, die von keinem Forscher fiber* 
schritten -ward. Es sind tausendfaltige Umschrei* 
bungen des einen Urratsels: vom Zusammenhang des 
Leibes mit der Seele. Diese Sphinx wird sich nie* 
mals vom Felsen stiirzen.® 

Was die Physiologie der Musikwissenschaft bietet, 
ist von hochster Wichtigkeit fur unsere Erkenntnis 
der Gehorseindrucke als solcher/ in dieser Beziehung 
kann durch sie noch mancher Fortschritt geschehen : 
in der musikalischen Hauptfrage wird dies kaum je 
der Fall sein. 

Aus diesem Resultate ergibt sich fur die Asthetik 
der Tonkunst die Betrachtung, daB diejenigen Theo* 
retiker, welche das Prinzip des Schonen in der Musik 
auf Gefiihlswirkungen bauen, wissenschaftlich ver*- 
loren sind, weil sie fiber das Wesen dieses Zu*> 
sammenhanges , nichts wissen konnen, also bestenfalls 
nur dariiber zu raten oder zu phantasieren vermogen. 
Vom Standpunkte des Gefiihls wird eine kiinstlerische 
oder wissenschaftliche Bestimmung der Musik nie*» 
mals ausgehen konnen. Mit der Schilderung der 
subjektiven Bewegungen, welche den Kritiker bei 

* Eine neue wertvolle Bestatigung dieser Ansicht enthalt 
Du Bois-Reymonds Rede auf der Nattirforscherversamm» 
lung in Leipzig 1872: »tlber die Grenzen des Naturerkennens,« 
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Anhorung einer Symphonie iiberkommen, wird er 
deren Wert und Bedeutung nicht begriinden, eben- 
sowenig kann er von den Affekten ausgehend den 
Kunstjunger etwas lehren. Letzteres ist wichtig. Denn 
stiinde der Zusammenhang bestimmter Geftihle mit 
gewissen musikalischen Ausdrucksweisen so zuver* 
lassig da, als man geneigt ist zu glauben, und als 
er dastehen mufite, um die ihm vindizierte Bedeutung 
zu behaupten, so ware es ein leichtes, den angeh= 
enden Komponisten bald zur Hohe ergreifendster 
Kunstwirkung zu leiten. Man wollte dies auch wirk* 
lich. Mattheson lehrt im dritten Kapitel seines 
»vollkommenen Kapellmeisters*, wie Stolz, Demut 
und alle Leidenschaften zu komponieren seien, indem 
er z. B. sagt, die »Erfindungen zur Eifersucht 
miissen alle was Verdriefiliches, Grimmiges und Klag* 
liches haben«. Ein anderer Meister des vorigen 
Jahrhunderts, Heinchen, gibt in seinem » General* 
balk acht Bogen Notenbeispiele, wie die Musik 
»rasende, zankende, prachtige, angstliche oder ver= 
liebte Empfindungen« ausdriicken sollte.® Es fehlt 
nur noch, daB derlei Vorschriften mit der Kochbuch= 
formel »Man nehme« anhfiben, oder mit der medi= 

* Kostlich sind die Belehrungen des Herrn geheimen Rats 
und Doktors der Philosophic v.Bocklin, welcher S. 34 seiner 
sFragmente zur hoheren Musik« <i8n> unter anderem sagt: 
»Angenommen, der Komponist wollte einen Beleidigten dar= 
stellen, so muB in dieser Musik ganz asthetische Warme auf 
Warme, Schlag auf Schlag, ein erhabener Gesang mit auf5er= 
ster Lebhaftigkeit hervorspringen, die Mittelstimmen rasen und 
schaudervolle StoBe den erwartungsvollen Zuhorer schrecken.« 
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zinischen Signatur m. d. s, endigten. Es holt sich aus 
solchcn Bestrebungen die lehrreichste Qberzeugung, 
wie spezietle Kunstregeln immcr zugleich zu eng und 
zu weit sind. 

Diese an sich bodenlosen Regeln fur die musi* 
kalische Erweckung bestimmter Gefiihle gehoren aber 
urn so weniger in die Asthetik, als die erstrebte 
Wirkung keine rein asthetische, sondern ein unaus* 
scheidbarer Anteil daran korperlich ist. Das as* 
thetische Rezept miifite lehren, vie der Tonkiinstler 
das Schone in der Musik erzeuge, nicht aber be= 
liebige Affekte im Auditorium. Wie. ganz ohnmachtig 
diese Regeln wirklich sind, das zeigt am schonsten 
die Erwagung, wie zaubermachtig sie sein miifiten. 
Denn ware die Gefiihiswirkung jedes musikalischen 
Elements eine notwendige und erforschbare, so konnte 
man auf dem Gemut des Horers, wie auf einer 
Klayiatur, spielen. Und falls man es vermochte — 
wiirde die Aufgabe der Kunst dadurch gelost? So 
nur lautet die berechtigte Frage und verneint sich 
von selbst. Musikalische Schonheit allein ist die 
W^hre Kraft des Tonkiinstlers. Auf ihren Schultern 
schreitet er sicher durch die reiBenden Wogen der 
Zeit, in denen das Gefiihlsmoment ihm keinen Stroh* 
halm bietet vor dem Ertrinken. 

Man sieht, unsere beiden Fragen — namlich, 
Welches spezifische Moment die Gefiihiswirkung durch 
Musik auszeichne, und ob dies Moment wesentlich 
asthetischer Natur sei — erledigen sich durch die 
Erkenntnis ein und desselben Faktors: der intensiven 
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Einwirkung auf das Nervensystem. Auf dieser 
beruht die eigentiimliche Starke und Unmittelbarkeit, 
mit welcher die Musik im Vergleich mit jeder andern 
nicht durch Tone wirkenden Kunst Affekte aufzu~ 
regen vermag. 

Je starker aber eine Kunstwirkung korperlich fiber* 
waltigend, also pathologisch auftritt, desto geringer ist 
ihr asthetischer Anteil,- ein Satz, der sich freilich 
nicht umkehren lafit. Es muB darum in der musk* 
kalischen Hervorbringung und Auffassung ein anderes 
Element hervorgehoben werden, welches das unver* 
mischt Asthetische dieser Kunst reprasentiert und als 
Gegenbild zu der spezifisch musikalischen Gefuhls* 
erregung sich den allgemeinen Schonheitsbedingungen 
der iibrigen Kiinste annahert. Dies ist die reine 
Anschauung. Ihre besondere Erscheinungsform in 
der Tonkunst, sowie die vielgestaltigen Verhaltnisse, 
welche sie in der Wirklichkeit zum Gefuhlsleben ein* 
geht, wollen wir im folgenden Abschnitt betrachten. 
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V. 

Das asthetische Aufnehmen der Musik 
gegeniiber dem pathologischen. 

Nichts hat die wissenschaftliche Bntwicklung der 
musikalischen Asthetik so cmpfindlich gehemmt als 
der iibermafiige Wert, welchen man den Wirkungen 
der Musik auf die Gefiihle beilegte. Je auffallender 
sich diese Wirkungen zeigten, desto hoher pries 
man sie als Herolde musikalischer Schonheit. Wir 
haben im Gegeriteil gesehen, daB gerade. den iiber- 
waltigendsten Eindriicken der Musik ein starkster 
Anteil korperlicher Erregung von seiten des Horers 
beigemischt ist. Von seiten der Musik liegt diese 
heftige Eindringlichkeit in das Nervensystem nicht 
sowohl in ihrem kiinstlerischen Moment, das ja 
aus dem Geiste kommt und an den Geist sich 
wendet, als vielmehr in ihrem Material, dem die 
Natur jene unergriindliche physiologische Wahlver- 
wandtschaft eingeboren hat. Das Elementarische 
der Musik, der Klang und die Bewegung ist es, 
was die wehrlosen Gefiihle so vieler MusikfreUnde 
in Ketten schlagt, mit denen sie gar gerne klirren. 
Weit sei es von uns, die Rechte des Geftihls an 
die Musik verkiirzen zu wollen. Allein dies Gefuhl, 
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welches sich tatsachlich mehr oder minder mit der 
reinen Anschauung paart, kann nur dann als kiinsu 
lerisch gelten, wenn es sich seiner asthetischen Her= 
kunft bewulk bleibt, d. h. der Freude an einem und 
zwar gerade diesem bestimmten Schonen. 

Fehlt dies Bewulksein, fehlt die freie Anschauung 
des bestimmten Kunstschonen, und ruhlt das Gemiit 
sich nur von der Naturgewalt der Tone befangen, 
so kann die Kunst sich solchen Eindruck um so 
weniger zugute schreiben, je starker er auftritt. Die 
Zahl derer, welche auf solche Art Musik horen 
oder eigentlich fiihlen, ist sehr bedeutend. Indem 
sie das Elementarische der Musik in passiver Emp« 
fanglichkeit auf sich wirken lassen, geraten sie in 
eine vage, nur durch den ganz allgemeinen Cha« 
rakter des Tonstiicks bestimmte iibersinnlich sinn« 
liche Erregung. Ihr Verhalten gegen die Musik ist 
nicht anschauend, sondern pathologisch,- ein stetes 
Dammern, Fiihlen, Schwarmen, ein Hangen und 
Bangen in klingendem Nichts. Lassen wir an dem 
Gefiihlsmusiker mehrere Tonstiicke gleichen, etwa 
rauschend frohlichen Charakters, vorbeiziehen, so 
wird er in dem Banne desselben Eindrucks ver» 
bleiben, Nur was diesen Stucken gleichartig ist, 
also die Bewegung des rauschend Frohlichen, assimi* 
liert sich seinem Fiihlen, wahrend das Besondere jeder 
Tondichtung, das kunstlerisch Individuelle, seiner 
Auffassung entschwindet. Gerade umgekehrt wird 
der musikalische Zuhorer verfahren. Die eigentiim* 
liche kunstlerische Gestaltung einer Komposition, 
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das, was sie unter einem Dutzend ahnlich wirkender 
zum selbstandigen Kunstwerk stempelt, erfulit sein 
Aufmerken so vorherrschend, dafi er ihrcm gleichen 
oder verschiedenen Gefuhlsausdruck nur geringes 
Gewicht beilegt. Das isolierte Aufnehmen eines ab= 
strakten Geftihlsinhalts anstatt der konkreten Kunst= 
erscheinung ist in solcher Ausbildung der Musik 
ganz eigentumlich. Nur die Gewalt einer beson* 
deren Beleuchtung erscheint ihr nicht selten analog, 
wenn sie manchen so ergreift, dafi er fiber die be* 
leuchtete Landschaft selbst sich gar keine Rechen* 
schaft zu geben vermag. Eine unmotivierte und 
darum desto eindringlichere Totalempfindung wird 
in Bausch und Bogen eingesaugt* 

Halbwach in ihren Fauteuil geschmiegt, lassen 
jene Enthusiasten von den Schwingungen der Tone 
sich tragen und schaukeln, statt sie scharfen Blickes 
zu betrachten. Wie das stark und starker anschwillt, 
nachlaBt, aufjauchzt oder auszittert, das versetzt sie in 
einen unbestimmten Empfindungszustand, den sie fur 
rein geistig zu halten so unschuldig sind. Sie bilden 
das »dankbarste« Publikum und dasjentge, welches 

* Der verliette Herzog in Shakespeares » Twelfth night« ist 
eine poetische Personifikation solchen Musikhorens. Er sagt: 

„If music be the food of love, play on 

„0, it came oer my ear like the sweet south, 
„That breathes upon a bank of violets, 
„Stealing and giving odour." 

Und spater, im z. Akt, ruft er: 

„Give me some music. — ~ 

„Me thought it did relieve my passion much" etc, 
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geeignet ist, die Wfirde der Musik am sichersten zu 
diskreditieren. Das asthetische Merkmal des gei« 
stigen Genusses geht ihrem Horen ab,- eine feine 
Zigarre, ein pikanter Leckerbissen, ein laues Bad 
leistet ihnen unbewulk, was eine Symphonic Vom 
gedankenlos gemachlichen Dasitzen der einen bis 
zur tollen Verziickung der andern ist das Prinzip 
dasselbe: die Lust am Elementarischen der Musik. 
Die neue Zeit hat iibrigens eine herrliche Enfc» 
deckung gebracht, welche fur Horer, die ohne alle 
Geistesbetatigung nur den Gefiihlsniederschlag der 
Musik suchen, diese Kunst weit iiberbietet. Wir 
meinen den Schwefelather, das Chloroform. In der 
Tat zaubern uns diese Mittel einen, den ganzen 
Organismus suBtraumhaft durchbebenden Rausch — - 
ohne die Gemeinheit des Weintrinkens, welches auch 
nicht ohne musikalische Wirkung ist. 

Die Werke der Tonkunst reihen sich fiir solche 
Auffassung zu den Naturprodukten, deren Ge= 
nuD uns entziicken, aber nicht zwingen kann zu 
denken, einem bewuBt schaffenden Geiste nachzu^ 
denken. Der suite Atem eines Akazienbaumes laBt 
sich auch geschlossenen Auges, traumend einsaugen. 
Hervorbringungen menschlichen , Geistes verwehren 
das durchaus, wenn sie nicht eben auf die Stufe 
sinnlicher Naturreize herabsinken sollen. 

In keiner andern Kunst ist dies so hohen Grades 
moglich, wie in der Musik, deren sinnliche Seite 
einen geistlosen Genufi wenigstens ^ulaBt. Schon 
das Verrauschen derselben, wahrend die Werke 
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der iibrigen Kiinste bleiben, gleicht in bedenklicher 
Weise dem Akt des Verzehrens. 

Ein Bild, eine Kirche, ein Drama lassen sich 
nicht schliirfen, eine Arie sehr wohl. Darum gibt 
auch der Genufi keiner andern Kunst sich zu solch 
akzessorischem Dienst her. Die besten Komposi- 
tionen konnen als Tafelmusik gespielt werden und 
die Verdauung der Fasane erleichtern. Musik ist 
die zudringlichste und auch wieder die nachsichtigste 
Kunst. Die jammerlichste Drehorgel, so sich vor 
unser Haus postiert, muB man horen, aber zu» 
horen braucht man selbst einer Mendelssohnschen 
Symphonie nicht. 

Die geriigte Art des Musikhorens ist iibrigens nicht 
etwa identisch mit der in jeder Kunst vorkommenden 
Freude des naiven Publikums an dem blofi sinnlichen 
Teil derselben, wahrend der ideale Gehalt nur von 
dem gebildeten Verstandnis erkannt wird. Diese un» 
kiinstlerische Auffassung eines Musikstiickes zieht 
nicht den eigentlich sinnlichen Teil, die reiche Man** 
nigfaltigkeit der Tonreihen an sich, sondern deren 
abstrakte, als blofies Geftihl empfundene Total* 
idee. Dadurch wird die hochst eigentiimliche Stel» 
lung ersichtlich, welche in der Musik der geistige 
Gehalt zu den Kategorien der Form und des 
Inhalts einnimmt. Man pflegt namlich das ein 
Tonstiick durchwehende Gefiihl als den Inhalt, die 
Idee, den geistigen Gehalt desselben anzusehen,- die 
kunstlerisch geschaiFenen, bestimmten Tonfolgen 
hingegen als die bloite Form, das Bild, die sinnliche 
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Einkleidung jenes Gbersinnlichen. Allein gerade der 
»spezifisch=musikalische« Teil ist die Schopfung des 
kiinstlerischen Geistes, mit welchem der anschauende 
Geist sich verstandnisvoll vereinigt. In diesen kon» 
kreten Tonbildungen liegt der geistige Gehalt der 
Komposition, nicht in dem vagen Totaleindruck eines 
abstrahierten Geffihls. Die dem Gefuhl, als vei> 
meintlichem Inhalt, gegeniibergestellte blofie Form 
<das Tongebilde) ist gerade der wahre Inhalt der 
Musik, ist die Musik selbst/ wahrend das erzeugte 
Gefuhl weder Inhalt noch Form heifien kann, son* 
dem faktische Wirkung. Ebenso ist das vermeinfc* 
liche Materielle, Darstellende, gerade das vom 
Geiste Gebildete, wahrend das angeblich Dargestellte, 
die Gefiihls wirkung, der Materie des Tons inne* 
wohnt und zur guten Halfte physiologischen Ge~ 
setzen folgt. 

Aus den obigen Betrachtungen ergibt sich leicht 
die richtige Wertschatzung fur die sogenannten >mo» 
ralischen Wirkungen« der Musik, die als glan~ 
zendes Seitenstiick zu den vorher erwahnten »phy= 
sischen« von alteren Autoren mit so viel Vorliebe 
herausgestrichen werden. Da hierbei die Musik nicht 
im entferntesten als ein Schones genossen, sondern 
als rohe Naturgewalt empfunden wird, die bis zu 
besinnungslosem Handeln treibt, so stehen wir an 
dem geraden Widerspiel alles Asthetischen. Qber* 
dies liegt das Gemeinschaftliche dieser angeblich 
»moralischen« Wirkungen mit den anerkannt phy- 
sischen zutage. 

125 



Der drangende Glaubiger, der durch die Tone 
seines Schuldners bewogen wird, ihm die ganze 
Summe zu schenken,® ist dazu nicht anders ange* 
trieben als der Ruhende, den ein Walzermotiv plotz* 
lich zum Tanz begeistert. Der erstere wird mehr 
durch die geistigeren Elemente: Harmonie und Me* 
lodie, der zweite durch den sinnlicheren Rhythmus 
bewegt. Keiner von beiden handelt aber aus freier 
Selbstbestimmung, keiner fiberwaltigt durch geistige 
Qberlegenheit oder ethische Schonheit, sondern in* 
folge befordernder Nervenreize. Die Musik lost ihm 
die Fiifie oder das Herz, geradeso wie der Wein 
die Zunge. Solche Siege predigen nur die Schwache 
des Besiegten, Ein Erleiden unmotivierter ziel* und 
stoffloser AfFekte durch eine Macht, die in keinem 
Rapport zu unserem Wolien und Denken steht, ist 
des Menschengeistes unwiirdig. Wenn vollends Men* 
schen in so hohem Grade von dem Elementarischen 
einer Kunst sich hinreiBen lassen, dafi sie ihres freien 
Handelns nicht mehr machtig sind, so scheint uns 
dies weder ein Ruhm fur die Kunst, noch viel weniger 
fur die Helden selbst. 

Die Musik hat diese Bestimmung keineswegs, allein 
ihr intensives Gefiihlsmoment macht es moglich, da6 
sie in solcher Tendenz genossen werde. Dies ist der 
Punkt, in welchem die altesten Anklagen gegen die 
Tonkunst ihre Wurzel haben,- dafi sie entnerve, ver* 
weichliche, erschlaffe. 

* Wird von dem neapolitanischen Sanger Pal ma und von 
anderen erzahlt (Anecdotes on music, by A. Burgh, 1814). 
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Wo man Musik macht als ein Erregungsmittel 
»unbestimmter Affekte«, als Nahrung des »Fuhlens« 
an sich, da wird jener Vorwurf nur zu wahr. Beet- 
hoven vcrlangte, die Musik solle dem Mann »Feuer 
aus dem Geiste schlagen«. Wohlgemerkt: »soll«. 
Ob aber nicht selbst ein Feuer, das durch Musik 
erzeugt und genahrt wird, die willensstarke, denk- 
kraftige Entwickelung des Mannes hemmend zu» 
ruckhalt? 

Jedenfalls scheint uns diese Anklage des musi- 
kalischen Einflusses wurdiger als dessen ubermafiige 
Lobpreisung. Sowie diephysischen Wirkungen der 
Musik im geraden Verhaltnis stehen zu der krank- 
haften Gereiztheit des ihnen entgegenkommenden 
Nervensystems, so wachst der moralische Ein- 
flufi der Tone mit der Unkultur des Geistes und 
Charakters. Je kleiner der • Widerhall der Bildung, 
desto gewaltiger das Dreinschlagen solcher Macht. 
Die starkste Wirkung iibt Musik bekanntlich auf 
Wilde. 

Das schreckt unsere MusikJBthiker nicht ab. Sie 
beginnen, gleichsam praludierend, am liebsten mit 
zahlreichen Beispielen, »wie sogar die Tiere« sich der 
Macht der Tonkunst beugen. Es ist wahr, der Ruf 
der Trompete erfiillt das Pferd mitMut und Schlachfc* 
begier, die Geige begeistert den Baren zu Ballettver- 
suchen, die zarte Spinne und der plumpe Elefant 
bewegen sich horchend bei den geliebten Klangen. 
Ist es denn aber wirklich so ehrenvoll, in solcher 
Gesellschaft Musikenthusiast zu sein? 
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Auf die Tierproduktionen folgen die menschlichen 
Kabinettstiicke. Sie sind meist im Geschmack Afex= 
anders des Grofien, wefcher durch das Flotenspiel 
des Timotheus zuerst wiitend gemacht, hierauf 
durch Gesang wieder besanftigt wurde. So liefi der 
minder bekannte Konig von Danemark Ericus bonus, 
um sich von der gepriesenen Gewait der Musik zu 
iiberzeugen, einen beriihmten Musikus spielen und 
zuvor alles Gewehr entfernen. Der Kunstler ver= 
setzte durch die Wahl seiner Modulationen alle 
Gemiiter zuerst in Traurigkeit, dann in Frohsinn. 
Letzteren wuBte er bis zur Raserei zu steigern. 
»Selbst der Konig brach durch die Tfir, griff zum 
Degen und brachte von den Umstehenden vier urns 
Leben.« <Albert Krantzius, Dan. lib. V., cap. 3.) 
Und das war noch der »gute Erich*. 

Waren solche »moralische Wirkungen« der Musik 
noch an der Tagesordnung, so kame man wahrschein^ 
lich vor innerer Empdrung gar nicht dazu, sich iiber 
die Hexenmacht vernunftig auszusprechen, welche in 
souveraner Exterritorialitat den Menschengeist unbe* 
kummert um dessen Gedanken und Entschliisse be** 
zwingt und verwirrt. 

Die Betrachtung jedoch, dafi die beriihmtesten 
dieser musikalischen Trophaen dem grauen Altertum 
angehoren, macht wohl geneigt, der Sache einen 
historischen Standpunkt abzugewinnen. 
, Es leidet gar keinen Zweifel, dafi die Musik bei 
den alten Volkern eine weit unmittelbarere .Wirkung 
aufierte als gegenwartig/ weil die Menschheit eben 
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in ihrcn primitiven Bildungsstufen dem Elemental 
rischen viel verwandter und. preisgegebener ist als 
spater, wo BewuBtsein und Selfastbcstimmung in ihr 
Recht treten. Dieser naturlichen Empfanglichkeit kam 
der cigentiimliche Zustand der Musik im griechischen 
Altertum hilfreich entgegen. Sie war nicht Kunst 
in unserem Sinn. Klang und Rhythmus wirkten 
in fast vereinzelter Selbstandigkeit und vertraten in 
durftigem Vordrangen die Stellc der reichen, geist* 
erfiillten Formen, welche die gegenwartige Tonkunst 
bilden. Alles, was von der Musik jener Zeiten be* 
kannt ist, lafit mit Gewifiheit auf ein blofi sinnliches, 
daftir aber in dieser Beschrankung verfeinertes Wirken 
derselben sehlieBen. Musik in. der modernen, kunst= 
lerischen Bedeutung gab's nicht im klassischen Alter* 
turn, sonst hatte sie fur die spatere Enrwickelung 
ebensowenig verloren gehen konnen, als die klassische 
Dichtkunst, Plastik und Architektur verloren gegangen 
sind. Die Vorliebe der Griechen fur ein grundliches 
Studium ihrer ins Subtilste zugespitzten Tonverhalt* 
nisse gehort als rein wissenschaftliche nicht hierher. 
Der Mangel an Harmonie, die Befangenheit der 
Melodie in den engsten Grenzen rezitativischen Aus- 
drucks, endlich die Entwickelungsunfahigkeit des alten 
Tonsystems zu wahrhaft musikalischem Gestalten* 
reichtum machten eine absolute Bedeutung der Musik 
als Tonkunst im musikalischen Sinne unmoglich/ sie 
ward auch fast niemals selbstandig, sondern stets in 
Verbindung mit Poesie, Tanz und Mimik angewen* 
det, mithin als eine Erganzung der andern Kiinste. 
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Musik hatte nur den Beruf, durch rhythmischen 
Pulsschlag und Verschiedenheit der Klangfarben zu 
beleben/ endlich als intensive Steigerung rezitierender 
Deklamation Worte und Gefiihle zu kommentieren. 
Die Tonkunst wirkte daher hauptsachlich nach ihrer 
sinnlichen und ihrer symbolischen Seite. Auf 
diese Faktoren hingedrangt, mufite sie dieselben durch 
solche Konzentration zu grofier, ja raffinierter Wirk* 
samkeit ausbilden. Die Zuspitzung des melodischen 
Materials bis zur Anwendung der Vierteltone und 
des »enharmoni$chen Tongeschlechts« hat die heutige 
Tonkunst ebensowenig mehr aufzuweisen, als den 
charakteristischen Sonderausdruck der Tonarten und 
ihr enges Anschmiegen an das gesprochene oder ge» 
sungene Wort. 

Diese gesteigerten tonlichen Verhaltnisse fanden 
fur ihren engen Kreis iiberdies eine viel grofiere 
Empfanglichkeit in den Horern vor. Wie das grie* 
chische Ohr unendlich feinere Intervallenunterschiede 
zu fassen fahig war, als es das unsere in der schwe= 
benden Temperatur auferzogene ist, so war auch das 
Gemiit jener Volker der wechselnden Umstimmung 
durch Musik weit zuganglicher und begehrlicher als 
wir, die an dem kiinstlerischen Bilden der Tonkunst 
ein kontemplatives Gefallen hegen, das deren element 
tarischen Einflufi paralysiert. So erscheint denn eine 
intensivere Wirkung der Musik im Altertum wohl 
begreiflich. 

Desgleichen ein bescheidener Teil der Historien, 
die uns von der spezifischen Wirkung der verschie- 
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denen Tonarten bei denAIten uberliefert sind. Sie 
gewinnen einen Brklarungsgrund in der strengen 
Scheidung, mit welcher die einzelnen Tonarten zu 
bestimmten Zwecken gewahlt und unvermischt er» 
halten wurden. Die dorische Tonart brauchten die 
Alten fur ernste, namentlich religiose Anlasse,- mit 
der phrygischen feuerten sie die Heere an/ die lydische 
bedeutete Trauer und Wehmut, und die aolische er* 
klang, wo es in Liebe oder Wein lustig herging. 
Durch diese strenge, bewuBte Trennung von vier 
Haupttonarten fur ebensoviele Klassen von Seelen« 
zustanderi, sowie durch ihre konsequente Verbindung 
mit nur zu dieser Tonart passenden Gedichten 
mufiten Ohr und Gemiit unwillkurlich eine entschie- 
dene Tendenz gewinnen, beim Erklingen einer Musik 
gleich das ihrer Tonart entsprechende Gefuhl zu 
reproduzieren. Auf der Grundlage dieser einseitigen 
Ausbildung war nun die Musik unentbehrliche, fiig« 
same Begleiterin aller Kunste, war Mittel zu pada~ 
gogischen, politischen und anderen Zwecken, sie war 
alles, hur keine selbstandige Kunst. Wenn es bloB 
einiger phrygischen Klange bedurfte, urn den Soldaten 
mutig gegen den Feind zu treiben, und die Treue 
der Strohwitwen durch dorische Lieder gesichert 
war, so mag der Untergang des griechischen Ton* 
systems von Feldherren und Ehegatten betrauert 
werden, — der Asthetiker und der Komponist werden 
es sich nicht zuruckwiinschen. 

Wir setzen jenem pathologischen ErgrifFenwerden 
das bewuBte reine Anschauen eines Tonwerks 
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entgegen. Diese kontemplative ist die einzig kiinstle* 
rische, wahre Form des Horens/ ihr gegeniiber fallt 
der rohe Affekt des Wilden und der schwarmende 
des Musik=Enthusiasten in Eine Klasse. Dem Schonen 
entspricht ein Geniefien, kein Erleiden, wie ja 
das Wort »Kunstgenu8« sinnig ausdruckt. Die Ge- 
fiihlvollen halten es freilich fur Ketzerei gegen die 
Alimacht der Musik, wenn jemand von den Herzens= 
Revolutionen und =Krawallen Umgang nimmt, welche 
sie in jedem Tonstiick antreffen und redlich mit= 
machen. Man ist dann offenbar »kalt«, »gemutlos«, 
»Verstandesnatur«. Immerhin. Edel und bedeutend 
wirkt es, dem schaffenden Geist zu folgen, wie er 
zauberisch eine neue Welt von Elementen vor uns 
aufschliefit, diese in alle denkbaren Beziehungen 
zueinander lockt, und so fortan aufbaut, niederreifit, 
hervorbringt und vernichtet, den ganzen Reichtum 
eines Gebietes beherrschend, welches das Ohr zum 
feinsten und ausgebildetsten Sinneswerkzeug adelt. 
Nicht eine angeblich geschilderte Leidenschaft reifit 
uns in Mitleidenschaft. Freudigen Geistes, in affekt» 
losem, doch innig=hingebendem Geniefien sehen wir 
das Kunstwerk an uns voriiberziehen und feiner er» 
kennend, was Schelling so schon »die erhabene 
Gleichgiiltigkeit des Schonen« nennt* Dieses Sich= 
Erfreuen mit wachem Geiste ist die wiirdigste, 
heilvollste und nicht die leichteste Art, Musik zu 
horen. 

* »Of>er das Verhaltnis der bildenden Kunste «ur Natur.s 
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Der wichtigste Faktor in dem Seelenvorgang, 
welcher das Auffassen eines Tonwerks begleitet und 
zum Genusse macht, wird am haufigsten iibersehen. 
Es ist die geistige Befriedigung, die der Horer darin 
findet, den Absichten des Komponisten fortwahrend 
zu folgen und voranzueilen, sich in seinen Ver-= 
tnutungen hier bestatigt, dqrt angenehm getauscht 
zu finden. Es versteht sich, dafi dieses intellektuelle 
Hjnuber*- und Heriiberstromen, dieses fortwahrende 
Geben und Empfangen, unbewufit und blitzschnell 
vor sich geht. Nur solche Musik \rird volien kiinst> 
lerischen Genufi bieten, welche dies geistige Nach« 
folgen, welches ganz eigentlich ein Nachdenken 
der Phantasie genannt werden konnte, hervorruft 
und lohnt. Ohne geistige Tatigkeit gibt es iiber* 
haupt keinen asthetischen Genufi. Der Musik aber 
ist diese Form von Geistestatigkeit darum vorziig- 
lich eigen, weil ihre Werke nicht unvemickbar und 
mit Einem Schlag dastehen, sondern sich sukzessiv 
am Horer abspinnen, daher sie von diesem kein, ein 
beliebiges Verweilen und Unterbrechen zulassendes 
Betrachten, sondern ein in scharfster Wachsanu , 
keit unermudliches Begleiten fordern, Diese Be- 
gleitung kann bei verwickelten Kompositionen sich 
bis zur geistigen Arbeit steigern. Wie viele ejnzelne 
Individuen, so konnen auch manche Nationen 
sich ihr nur sehr schwer unterziehen. Die singende 
Alleinherrschaft der Oberstimme bei den Italienern 
hat einen Hauptgrund in der geistigen Bequemlich* 
keit dieses Volkes, welchem das ausdauernde Durch= 
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dringen unerreichbar ist, womit der Nordlander 
cincm kiinstlichen Gewebe von harmonischen und 
kontrapunktischen Verschlingungen zu folgen liebt. 
Daftir wird Horern, deren geistige Tatigkeit gering 
ist, der Genufi leichter, und solche Musikbolde 
kSnnen Massen von Musik verzehren, vor welchen 
der kunstlerische Geist zurfickbebt. 

Das bci jedem KunstgenuB notwendige geistige 
Moment wird sich bei Zuhorern desselben Tonwerks 
in sehr verschiedener Abstufung tatig erweisen/ es 
kann in sinnlichen und geftihlvollen Naturen auf ein 
Minimum sinken, in vorherrschend geistigen Person- 
lichkeiten das geradezu Entscheidende werden. Die 
wahre >rechte Mitte« mufi sich, nach unserer Mei« 
nung, hier eher etwas nach rechts neigen. Zum 
Berauschtvrerden braucht's nur der Schwache, aber 
wirklich asthetisches Horen ist eine Kunst.® 

* W. Heinses schwarmerisch - dissolutem Temperament 
muBte es vollkommen entsprechen, von der bestimmten musi~ 
kalischen Schonheit zugunsten des vagen Gefuhlseindruckes ab» 
zusehen. Er geht <in der »Hildegard von Hohenthal«> so tpeit, 
zu sagen: »Die wahre Musik . . . geht ufaerall auf den Zweck 
los, den Stan der Worte und der Bmpfindung in die Zuhorer 
zu fibertragen, so leicht und angenehm, daB man sie <die Musik) 
nicht merkt. Solche Musik dauert ewig, sie ist gerade so nature 
lich, daB man sie nicht merkt, sondern nur der Sinn der 
Worte ubergeht* 

Ein asthetisches Auftiehmen der Musik findet aber gerade 
im Gegenteil da statt, wo man sie vollkommen »merkt«, ihr 
auf merkt und jeder ihrer Schonheiten sich unmittelbar bewuBt 
wird. Heinse, dessen genialem Naturalismus wir den Zotl 
einer angemessenen Bewunderung nicht versagen, ist in poetischer, 
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Das Gefuhlsschwelgen ist meist Sache jener Horer, 
welche fur die kiinstlerische Auffassung des Musi- 
kalisch-Schonen keine Ausbildung besitzen. Der 
Laie »fuhlt« bei Musik am meisten, der gebildete 
Kunstler am wenigsten. Je bedeutender namlich das 
asthetische Moment im Horer <gerade wie im 
Kunstwerk), desto mehr nivelliert es das blofi ele- 
mentarische. Darum ist das ehrwiirdige Axiom der 
Theoretiker: »Eine diistere Musik erregt Gefiihfe 
der Trauer in uns, eine heitere erweckt Frohlich* 
keit« — in dieser Ausdehnung nicht immer richtig. 
Wenn jedes hohle Requiem, jeder larmende Trauer- 
marsch, jedes winselnde Adagio die Macht haben 
sollte, uns traurig zu machen — wer mochte dann 
linger so leben? Blickt eine Tondichtung uns an 
mit klaren Augen der Schonheit, so erfreuen wir 
uns inniglich daran, und wenn sie alle Schmerzen 
des Jahrhunderts zum Gegenstand hatte. Der lauteste 
Jubel aber eines Verdischen Finales oder einer Musard= 
schen Quadrille hat uns nicht immer froh gemacht. 

noch mehr in musikalischer Hinsicht sehr iiberschatzt worden. 
Bei der Armut an geistreichen Schriften fiber Musik hat man 
sich gewohnt, Heinse als einen vorzuglichen musikalischen Ast» 
hetiker zu behandeln und zu zitieren. Konnte man dabei wirk- 
iich fibersehen, wie nach einigen treffenden Aper^us meist eine 
Flut von Plattheiten und offenbaren Irrtumern hereinstflrzt, 
daB man fiber solche Unbildung geradezu erschrickt? Oberdies 
geht Hand in Hand mit technischer Unkenntnis Heinses schiefes 
asthetisches Urteil, wie seine Analysen der Opern von Gluck, 
Jomelli, Traetta u. a. dartun, in welchen man anstatt kunst- 
lerischer Belehrung fast nur enthusiastische Ausrufungen erhalt 



Der Laie und Gefiihlsmensch fragt gerne, ob eine 
Musik lustig sei oder traurig — - der Musiker, ob sic 
gut sei oder schlecht. Dieser kurze Schlagschatten 
weist deutlich, auf welch verschiedener Seite beide 
Parteien gegen die Sonne stehen. 

Wenn wir sagten, dafi unser asthetisches Woht» 
gefallen an einem Tonstiick sich nach dessen kiinst* 
lerischem Wert richte, so hindert dies nicht, da6 
ein einfacher Hornruf, ein Jodler im Gebirg uns 
mitunter zu groBerem Entziicken anrufen kann, als 
die vortrefflichste Symphonic In diesem Fall tritt 
aber die Musik in die Reihe des Natur- 
schonen. Nicht als dieses bestimmte Gebilde 
in Tonen, sondern als diese bestimmte Art von 
Naturwirkung kommt tins das Gehorte entgegen 
und kann ubereinstimmend mit dem landschaftlichen 
Charakter der Umgebung und der personlichen 
Stimmung jeden Kunstgenufi an Macht hinter sich 
zuriicklassen. Es gibt also ein tlbergewicht an 
Eindruck, welches das Elementarische fiber das Ar» 
tistische erreichen kann, allein die Asthetik, als Lehre 
vom Kunstschonen, hat die Musik lediglich von ihrer 
kunstlerischen Seite aufzufassen, also auch nur 
jene ihrer Wirkungen anzuerkennen, welche sie als 
menschliches Geistesprodukt, durch eine bestimmte 
Gestaltung jener elementarischen Faktoren, auf die 
reine Anschauung hervorbringt. 

Die notwendigste Forderung einer asthetischen 
Aufnahme der Musik ist aber, daB man ein Ton= 
stiick um seiner selbst willen hore, welches es 
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nun immer sei und mit welcher Auffassung immer. 
Sobald die Musik nur als Mittcl angewandt wird, 
eine gewisse Stimmung in uns zu fordern, akzesso- 
risch, dekorativ, da hort sie auf, als reine Kunst zu 
wirken. Das Element arische der Musik wird un- 
endlich oft mit der kunstlerischen Schonheit der- 
selben verwechselt, also ein Teil fiir das Ganze 
genommen und dadurch namenlose Verwirrung vet> 
ursacht. Hundert Ausspriiche, die fiber »die Ton- 
kunst« gefallt werden, gelten nicht von dieser, son* 
dern von der sinnlichen Wirkung ihres Materials. 

Wenn Heinrich der Vierte bei Shakespeare 
<II. Teil. IV. 4.) sich sterbend Musik machen lafit, 
so geschieht es wahrlich nicht, um die vorgetragene 
Komposition anzuhoren, sondern um traumend in 
deren gegenstandlosem Element sich zu wiegen. 
Ebensowenig werden Porzia und Bassanio <im 
»Kaufmann von Venedig«> gestimmt sein, wahrend 
der verhangnisvollen Kastchenwahl der bestellten 
Musik Aufmerksamkeit zu schenken. J. StrauB hat 
reizende, ja geistreiche Musik in seinen bessern 
Walzern niedergelegt, — sie hort auf, es zu sein, 
sobald man lediglich dabei im Takt tanzen will. In 
alien diesen Fallen ist es ganz gleichgiiltig, welche 
Musik gemacht wird, wenn sie nur den verlangten 
Grundcharakter hat. Wo aber Gleichgiiltigkeit gegen 
das Individuelle eintritt, da herrscht Klangwirkung, 
nicht Tonkunst. Nur derjenige, welcber nicht bloB 
die allgemeine Nachwirkung des Gefuhls, sondern die 
unvergefiliche, bestimmte Anschauung eben dieses 
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TonstQcks mit sich nimmt, hat es gehort und ge= 
nossen. Jene erhebenden Eindrucke auf unser Ge* 
mQt und ihre hohe psychische wie physioiogischc 
Bedeutung durfen nicht hindern, daft die Kritik 
uberall unterscheide, was bet einer vorhandenen 
Wirkung kunstlerisch, was elementarisch sei. Eine 
asthetische Anschauung hat Musik nicht sowohl als 
Ursache, denn als Wirkung aufzufassen, nicht als 
Produzierendes, sondern als Produkt. 

Ebenso haufig als die elementarische Wirkung der 
Musik wird deren maBhaltendes, Ruhe und Bewe« 
gung, Dissonanz und Konkordanz vermittelndes, all* 
gemein harmonisches Wesen mit der Tonkunst selbst 
verwechselt. Bei dem gegenwartigen Stand der Ton* 
kunst und Philosophic durfen wir uns im Interesse 
beider die altgriechische Ausdehnung des Begriffs 
»Musik« auf alle Wissenschaft und Kunst, sowie 
auf die Bildung samtlicher Seelenkrafte nicht ge* 
statten. Die beruhmte Apologie der Tonkunst im 
»Kaufmann von Venedig« <V. I.)* beruht auf sol* 
cher Verwechselung der Tonkunst selbst mit dem 
sie beherrschenden Geist des Wohlklangs, der Qber* 
einstimmung, des MaBes. Man konnte in ahnlichen 
Stellen ohne viel Anderung start »Musik« auch 
»Poesie«, »Kunst«, ja »Schonheit« iiberhaupt setzen. 
DaB aus der Reihe der Kunste gerade die Musik 
hervorgeholt zu werden pflegt, verdankt sie der zwei* 

* „The man that has no music in himself, 
Nor is not moved with concord of sweet sounds, 
Is fit for treasons, stratagems and spoils," etc. 



deutigen Macht ihrer Popularitat. Gleich die wei- 
teren Verse der angefuhrten Rede bezeugen dies, 
■wo die zahmende Wirkung der Tone auf Bestien 
sehr geriihmt \rird, die Musik also wieder einmal 
als Tierbandiger erscheint. 

Die lehrreichsten Beispiele bieten Bettinas >musi* 
kalische Explosionen«, wie Goethe ihre Briefe Gber 
Musik galant bezeichnete, Als der wahrhafte Proto* 
typ alter vagen Schwarmerei uber Musik, zeigt Bet> 
tina, wie ungebiihrlich man den Begriff dieser Kunst 
ausdehnen kann, urn sich bequem darum zu turn- 
meln. Mit der Pratension, von der Musik selbst zu 
sprechen, redet sie stets von der dunklen Einwh> 
kung, welche diese auf ihr Gemut ubt, und deren 
iippige Traumseligkeit sie absichtlich von jedem 
forschenden Denken absperrt. In einer Komposi* 
tion sieht sie immer ein unerforschliches Naturer* 
zeugnis, nicht eia menschliches Kunstwerk, und be= 
begreift daher Musik nie anders , als rein phano- 
menologisch. »Musik«, »musikalisch« nennt Bertina 
unzahlige Erscheinungen, die lediglich ein oder das 
andere Element der Tonkunst: Wohlklang, Rhythm 
mus, Geftihlserregung mit ihr gemein haben. Auf 
diese Faktoren kommt es aber gar nicht an, son* 
dern auf die spezifische Art, wie sie in kiinstlerischer 
Gestaltung als Tonkunst erscheinen. Es versteht 
sich von selbst, dal) die musiktrunkene Dame in 
Goethe, ja in Christus grofie Musiker sieht, ob~ 
wohl von letzterem niemand weil), dafl er einer, von 
ersterem jedermann, dafi er keiner gewesen. 



Das Recht historischer Bildungen und poetischer 
Freiheit halten wir in Ehren. Wir begreifen, varum 
Aristophanes in den »Wespen« einen feingebildeten 
Geist »den Weisen und Musikalischen« ((7090V ical 
uouctikov) nennt, und finden den Ausdruck Graf 
Reinhardts sinnig, Oehlenschlager habe »musi* 
kalische Augen«. Wissenschaftliche Betrachtungen 
jedoch diirfen der Musik nie einen andern Begriff 
beilegen oder voraussetzen, als den asthetischen, 
wenn nicht alle Hoffnung zur einstigen Feststellung 
dieser zitternden Wissenschaft aufgegeben werden soil. 
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VI. 

Die Beziehungen der Tonkunst zur Natur. 

Das Verhaltnis zur Natur ist fur jedes Ding das 
Erste, das Ehrwiirdigste und das Einflufireichste. 
Wer auch nur fluchtig an den Puis der Zeit gefuhft, 
der weiB, wie die Herrschaft dieser Erkenntnis in 
machtigem Anwachsen begriffen ist. Durch die mo= 
derne Forschung geht ein so starker Zug nach der 
Naturseite aller Erscheinungen, dafi selbst die ab« 
straktesten Untersuchungen merklich gegen die Me~ 
thode der Naturwissenschaften gravitieren. Auch die 
Asthetik, will sie kein bloBes Scheinleben fiihren, 
muB die knorrige Wurzel kennen, wie die zarte Faser, 
an welcher jede einzelne Kunst mit dem Natur* 
grunde zusammenhangt. LInd gerade ftir die musi- 
kalische Asthetik erschliefit das Verhaltnis der Ton* 
kunst zur Natur die wichtigsten Folgerungen. Die 
Stellung ihrer schwierigsten Materien, die Losung 
ihrer kontroversesten Fragen hangt von der richtigen 
Wurdigung dieses Zusammenhanges ab. 

Die Kunste, — vorerst als empfangend, noch nicht 
als ruckwirkend betrachtet — stehen zu der urn* 
gebenden Natur in einer doppelten Beziehung. Erstens 
durch das rohe, korperliche Material, aus welchem 
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sie schaffen, dann durch den schonen Inhalt, den sie 
fur kiinstlerische Behandlung vorfinden. In beiden 
Punkten verhalt sich die Natur zu den Kiinsten. als 
miitterliche Spenderin der ersten und wichtigsten Mi1> 
gift. Es gilt den Versuch, diese Ausstattung im In» 
teresse der musikalischen Asthetik rasch zu besich= 
tigen und zu prufen, was die verniinftig und darum 
ungleich schenkende Natur fur die Tonkunst ge- 
tan hat. 

Untersucht man, inwiefern die Natur Stoff fin- 
die Musik biete, so ergibt sich, dafi sie dies nur in 
dem Sinn des rohen Materials tut, welches der 
Mensch zum Tonen zwingt. Das stumme Erz der 
Berge, das Holz des Waldes, der Tiere Fell und 
Gedarm sind alles, was wir vorfinden, um den eigent* 
lichen Baustoff fur die Musik, den rein en Ton, zu 
bereiten. Wir erhalten also vorerst nur Material 
zum Material, dies letztere ist der reine, nach Hohe 
und Tiefe bestimmte, d. i. mefibare Ton. Er ist 
erste und unumgangliche Bedingung jeder Musik. 
Diese gestaltet ihn zu Melodie undHarmonie, den 
zwei Hauptfaktoren der Tonkunst. Beide linden sich 
in der Natur hicht vor, sie sind Schopfungen des 
Menschengeistes. 

Das geordnete Nacheinanderfolgen mefibarer Tone, 
welches wir Melodie nennen, vernehmen wir in der 
Natur auch nicht in den durftigsten Anfangen,- ihre 
sukzessiven Schallerscheinungen entbehren der ver« 
standlichen Proportion und entziehen sich der Re- 
duktion auf unsere Skala. Die Melodie aber ist »der 
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springende Punkt«, das Leben, die erstc Kunstgestalt 
des Tonreichs, an sie ist jede weitere Bestimmtheit, 
allc Brfassung des Inhalts geknupft. 

Ebensowenig wie Melodie kennt die Natur, diese 
grofiartige Harmonie aller Erscheinungen, Harmonie 
im musikalischen Sinn, als Zusammenklingen be- 
stimmter Tone. Hat jemand in der Natur einen 
Dreiklang gehort, einen Sext« oder Septimakkord? 
Wie die Melodie, so war auch <nur in vjel lang« 
samerem Fortschreiten) die Harmonie ein Erzeugnis 
menschlichen Geistes. 

Die Griechen kannten keine Harmonie/ sondern 
sangen in der Oktaye oder im Einklang, wie noch 
heutzutage jene asiatischen Volkerschafien, bei wel« 
chen uberhaupt Gesang angetrofFen wird. Der Ge= 
brauch der Dissonanzen <wozu auch Terz und 
Sext gehorten) begann allmahlich vom 12. Jahrhundert 
an, und bis ins 15. beschrankte man sich bei Aus» 
weichungen auf die Oktave. Jedes der Intervalle, 
die jetzt unserer Harmonie dienstbar sind, mufite ein= 
zeln gewonnen werden, und oft reichte ein Jahr* 
hundert nicht hin fur solch kleine Errungenschaft. 
Das kunstgebildetste Volk des Altertums sowie die 
gelehrtesten Tonsetzer des friiheren Mitteialters konn« 
ten nicht, was unsere Hirtinnen auf der entlegensten 
Alp: in Terzen singen. Durch die Harmonie aber 
ist der Tonkunst nicht etwa ein neues Licht aufge* 
gangen, sondern es ist zum erstenmal Tag geworden. 
»Die ganze Tonschopfung wurde von dieser Eeit an 
erst ausgeboren.« <Nageli.> 
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Harmonie und Melodie fchien also in der Natur. 
Nur ein drittes Element in der Musik, dasjenige, 
von dem die beiden ersten getragen werden, existiert 
schon vor und auBer dem Menschen: der Rhythm 
mus. Im Galopp des Pferdes, dem Klappern der 
Muhle, dem Gesang der Amsel und Wachtel auBert 
sich eine Einheit, zu welcher aufeinander folgende 
Zeitteilchen sich zusammenfassen und ein anschau** 
liches Ganze bilden. Nicht alle, aber viele Laut= 
auBerungen der Natur sind rhythmisch. Und zwar 
herrscht in ihr das Gesetz des zweiteiligen Rhyth* 
mus, als Hebung und Senkung, Anlauf und Auslauf 
Was diesen Naturrhythmus von der menschlichen 
Musik trennt, muB alsbald auffallen. In der Musik 
gibt es namlich keinen isolierten Rhythmus als solchen, 
sondern nur Melodie und Harmonie, welche rhythm 
misch sich auBert. In der Natur dagegen tragt der 
Rhythmus weder Melodie noch Harmonie, sondern 
nur unmeBbare Luftschwingungen. Der Rhythmus, 
das einzige musikalische Urelement in der Natur, ist 
auch das erste, so im Menschen erwacht, im Kinde, 
im Wilden am friihesten sich entwickelt. Wenn die 
SudseeJnsulaner mit Metallstucken und Holzstaben 
rhythmisch klappern und dazu ein unfaBliches Ge« 
heul ausstoBen, so ist das naturliche Musik,- denn 
es ist eben keine Musik. Was wir aber einen 
Tiroler Bauer singen horen, zu welchem anscheinend 
keine Spur von Kunst gedrungen, ist durchaus kiinst*' 
liche Musik. Der Mann meint freilich, er singe, 
wie ihm der Schnabel gewachsen ist: aber damit 
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dies moglich wurde, mulke die Saat von Jahrhun* 
derten wachsen. 

Wir hatten somit die notwendigen Elementarbe- 
standteile unserer Musik betrachtet und gefunden, 
daft der Mensch von der ihn umgebenden Natur 
nicht musizieren lernte. In welcher Art und Folge 
sich unser heutiges Tonsystem ausgebildet hat, lehrt 
die Geschichte der Tonkunst. Wir haben diese 
Nachweisung vorauszusetzen und nur ihr Ergebnts 
festzuhalten, daD Melodie und Harmonie, dal) unsere 
Intervallenverhaltnisse und Tonleiter, die Teilung von 
Dur und Moll nach der verschiedenen Stellung des 
Halbtons, endlich die schwebende Temperatur, ohne 
welche unsere <europaisch=abendlandische> Musik un» 
moglich ware, langsam und allmahlich entstandene 
Schopfungen des menschlichen Geistes sind. Die 
Natur hat dem Menschen nur die Organe und die 
Lust zum Singen mitgegeben, dazu die Fahigkeit, 
sich auf Grundlage der einfachsten Verhaltnisse nach 
und nach ein Tonsystem zu bilden. Nur diese ein« 
fachsten Verhaltnisse <Dreiklang, harmonische Pro- 
gression) werden als unwandelbare Grundpfeiler jedem 
kiinftigen Weiterbau bleiben. — Man hiite sich vor 
der Verwechselung, als ob dieses <gegenwartige> 
Tonsystem selbst notwendig in der Natur lage. 
Die Erfahrung, dafi selbst Naturalisten heutzutage 
mit den musikalischen Verhaltnissen unbewufit und 
leicht hantieren wie mit angeborenen Kraften, die 
sich von selbst verstehen, stempelt die herrschenden 
Tongesetze keineswegs zu Naturgesetzen/ es ist dies 
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bereits Folge der unendlich verbreiteten musikalischen 
Kultur. Hand bemerkt ganz richtig, dafi darum 
auch unsere Kinder in der Wiege schon besser singen 
als erwachsene Wilde. »Lage die Tonfolge der 
Musik in der Natur fertig vor, so sange auch jeder 
Mensch immer rein.«® 

Wenn man unser Tonsystem ein »kunstliches« 
nennt, so gebraucht man dies Wort nicht in dem 
raffinierten Sinn einer willkurlichen konventionellen 
Erfindung. Es bezeichnet bloB ein Gewordenes im 
Gegensatz zum Erschaffenen. 

Dies Qbersieht Haupjmann, wenn er den Begriff 
eines kunstlichen Tonsystems einen »durchaus nich* 
tigen« nennt, »indem die Musiker ebensowenig haben 
Intervalle bestimmen und ein Tonsystem erfinden 
konnen, als die Sprachgelehrten die Worte der Sprache 
und die Sprachfiigung erfunden haben«.** Gerade 
die Sprache ist in demselben Sinne wie die Musik 
ein kiinstliches Erzeugnis, indem beide nicht in der 
aufieren Natur vorgebildet liegen, sondern allmahlich 

* Hand, Asth. d. T. I. 50. Ebendaselbst wird passend an- 
gefuhrt, daB die Galen in Schottland mit den indischen Volkef" 
stammen den Mangel der Quart und Septime teilen, die Folge 
ihrer Tone also cdegac lautet. Bei den korperlich sehr aus» 
gebildeten Patagoniern im sudlichen Amerika findet sich keine 
Spur von Musik oder Gesang. — Sehr grfindiich und im Re^ 
sultat ganz uberetnstimmend mit dem Obigen ist die Entvricke" 
lung unseres Tonsystems neuerdings von Helmholtz <»Lehre 
von den Tonempfindungen«> dargelegt worden. 

•• M. Hauptmann, Die Natur der Harmonik und Metrik. 
1853. S. 7. 
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geworden sind und erlernt werden miissen. Nicht 
die Sprachgelehrten, aber die Nationen bilden sich 
ihre Sprache nach ihrem Charakter und andern sie 
vervollkommnend immerfort. So haben auch die 
»Tongelehrten« unsere Musik nicht »errichtet«, son* 
dern lediglich das fixiert und begriindet, was der 
allgemeine, musikalisch befahigte Geist mit Vernunf* 
tigkeit, aber nicht mit Notwendigkeit unbewuBt et» 
sonnen hatte.* Aus diesem ProzeB ergibt sich, daB 
auch unser Tonsystem im Zeitverlauf neue Bereiche-* 
rungen und Veranderungen erfahren wird. Doch 
sind innerhaib der gegenwartigen Gesetze noch so 
vielfache und grofie Evolutionen moglich, daB eine 
Anderung im Wesen des Systems sehr fernliegend 
erscheinen durfte. Bestande z. B. die Bereicherung 
in der »Emanzipation der Vierteltone«, wovon eine 
moderne Schriftstellerin schon Andeutungen bei Cho^ 
pin finden will,** so wiirden Theorie, Kompositions* 
lehre und Asthetik der Musik eine total andere. Der 
musikalische Theoretiker kann daher gegenwartig den 
Ausblick auf diese Zukunft noch kaum anders frei 
lassen, als durch die einfache Anerkennung ihrer 
Moglichkeit. 

* Unsere Ansicht stimmt mit den Forschungen Jacob 
Grimms, welcher u. a. andeutet: »Wer nun die Gberzeugung 
gewonnen hat, daB die Sprache freie Menschenerfindung war, 
wird auch nicht zweifeln fiber die Quelle derPoesie undTon» 
kunst.« <Ursprung der Sprache. 1852.) 

** Johanna Kinkel, Acht Briefe 3ber Klavierunterricht 
1852, Cotta. 
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Unserem Ausspruch, es gebe keine Musik in der 
Natur, wird man den Reichtum mannigfaltiger Stim» 
men einwenden, welche die Natur so wunderbar be* 
leben. Sollte das Rieseln des Baches, das Klatschen 
der Meereswellen, der Donner der Lawinen, das 
Stiirmen der Windsbraut nicht Anlafi und Vorbild 
der menschlichen Musik gewesen sein? Hatten all' 
die lispelnden, pfeifenden, schmetternden Laute mit 
unserem Musikwesen nichts zu schaffen? Wir mussen 
in der Tat mit Nein antworten. Alle diese AuBe- 
rungen der Natur sind lediglich Schall und Klang, 
d. h. in ungleichen Zeitteilen aufeinander folgende 
Luftschwingungen. Hochst selten und dann nur 
isoliert bringt die Natur einen Ton hervor, d. i. einen 
Klang von bestimmter, mefibarer Hohe und Tiefe. 
Tone sind aber die Grundbedingungen aller Musik. 
Mogen diese KlangauBerungen der Musik noch so 
machtig oder reizend das Gemiit anregen, sie sind 
keine Stufe zur menschlichen Musik, sondern ledig» 
lich elementarischeAndeutungen einer solchen, welche 
allerdings spater fur die ausgebildete menschliche 
Musik oft sehr kraftige Anregungen bieten. Selbst 
die reinste Erscheinung des naturlichen Tonlebens, 
der Vogelgesang, steht zur menschlichen Musik in 
keinem Bezug, da er unserer Skala nicht angepafk 
werden kann. Auch das Phanomen der Naturhar^ 
monie — jedenfalls die einzige und unumstoBliche 
Naturgrundlage, auf wlcher die Hauptverhaltnisse 
unserer Musik beruhen — ist auf seine richtige Be= 
deutung zuruckzufuhren. Die harmonische Progress 
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sion erzeugt sich auf der gleichbesaiteten Aolsharfe 
von selbst, griindet also auf einem Naturgesetz, allein 
das Phanomen selbst hort man nirgend von der Natur 
unmittelbar erzeugt. Sobald nicht auf einem must* 
kalischen Instrument ein bestimmter, mefibarer Grund~ 
ton angeschlagen wird, erscheinen auch keine sym* 
pathischen Nebentone, keine harmonische Progress 
sion. Der Mensch mufi also fragen, damit die Natur 
Antwort gtbe. Die Erscheinung des Echo erklart 
sich noch einfacher. Es ist merkwiirdig, wie selbst 
tuchtige Schriftsteller sich von dem Gedanken einer 
eigentlichen »Musik« in der Natur nicht losmachen 
konnen. Selbst Hand, von dem wir absichtlich 
fruher Beispiele zitierten, welche seine richtige Ein* 
sicht in das inkommensurable, kunstunfahige Wesen 
der naturlichen Schallerscheinungen dartun, bringt ein 
eigenes Kapitel »von der Musik der Natur«, deren 
Schallerscheinungen »gewisserma6en« auch Musik 
genannt werden mussen. Ebenso Kriiger.® Wo es 
sich aber um Prinzipienfragen handelt, da gibt es 
kein »gewissermafien«/ was wir in der Natur ver* 
nehmen, ist entweder Musik, oder es ist keine 
Musik. Das entscheidende Moment kann nur in die 
Mefibarkeit des Tons gelegt werden. Hand legt den 
Nachdruck uberall auf die »geistige Beseelung«, »den 
Ausdruck inneren Lebens, innerer Empfindung«, »die 
Kraft der Selbsttatigkeit, wodurch unmittelbar ein 
Inneres zur Aussprache gelangt«. Nach diesem Prin- 

* Bdtrage fur Leben und Wissenschaft der Tonkunst, S, i49fF. 
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zip mufite der Vogelgesang Musik genannt werden, 
die mechanischc Spieluhr hingegen nicht/ wahrend 
gerade das Entgegengesetzte wahr ist. 

Die »Musik« der Natur und die Tonkunst des 
Menschen sind zwei verschiedene Gebiete. Der 
Qbergang von der ersten zur zweiten geht durch die 
Mathematik. Ein wichtiger, folgenreicher Satz. 
Freilich darf man ihn nicht so denken, als hatte der 
Mensch seine Tone durch absichtlich angestellte Be» 
rechnungen geordnet/ es geschah dies vielmehr durch 
unbewufite Anwendung ursprunglicher Gr6l5en» und 
Verhaltnisvorstellungen durch ein verborgenes Messen 
und Zahlen, dessen Gesetzma6igkeit erst spater die 
Wissenschaft konstatierte. 

Dadurch, dafi in der Musik alles kommensurabel 
sein mu0, in den Naturlauten aber nichts kommen= 
surabei ist, stehen diese beiden SchaHreiche fast un= 
vermittelt nebeneinander. Die Natur gibt uns nicht 
das kunstlerische Material eines fertigen, vorgebildeten 
Tonsystems, sondern nur den rohen Stoff der Korper, 
die wir der Musik dienstbar machen. Nicht die 
Stimmen der Tiere, sondern ihre Gedarme sind uns 
wichtig, und das Tier, dem die Musik am meisten 
verdankt, ist nicht die Nachtigall, sondern das Schaf. 

Nach dieser Unterstichung, welche fur das Ver= 
haltnis des Musikaiisch^Schonen nur ein Unterbau, 
aber ein notwendiger, war, heben wir uns eine Stufe 
hoher, auf asthetisches Gebiet. 

Der mefibare Ton und das geordnete Tonsystem 
sind erst, womit der Komponist schafFt, nicht, was 
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er schafft. Wie Holz und Erz nur »Stoff« waren 
fur den Ton, so ist der Ton nur »Stoff« <Material> 
fur die Musik. Es gibt noch eine dritte und hohere 
Bedeutung von »Stoff«: Stoff im Sinne des behan* 
delten Gegenstandes, der dargestellten Idee, des Sujets. 
Woher nimmt der Komponist dies en Stoff? Woher 
erwachst einer bestimmten Tondichtung der Inhalt, 
der Gegenstand, welcher sie als Individuum hinstellt 
und von andern unterscheidet? 

Die Poesie, die Malerei, die Skulptur haben 
ihren unerschopflichen Quell von Stoffen in der uns 
umgebenden Natur. Der Kunstler findet sich durch 
irgendein Naturschones angeregt, es wird ihm 
Stoff zu eigner Hervorbringung. 

In den bildenden Kiinsten ist das Vorschaffen 
der Natur am auffallendsten. Der Maler konnte 
keinen Baum, keine Blume zeichnen, wenn sie nicht 
schon in der auBeren Natur vorgebildet waren/ der 
Bildhauer keine Statue, ohne die wirkliche Menschen- 
gestalt zu kennen und zum Muster zu nehmen. Das* 
selbe gilt von erfundenen Stoffen. Sie konnen nie 
im strengen Sinn »erfunden« sein. Besteht nicht die 
»ideale« Landscbaft aus Felsen, Baumen, Wasser 
und Wolkenziigen, lauter Dingen, die in der Natur 
vorgebildet sind? Der Maler kann nichts malen, was 
er nicht gesehen und genau beobachtet hat. Gleich* 
viel ob er eine Landschaft malt oder ein Genrebild, 
ein Historiengemalde erfindet. Wenn uns Zeitge- 
nossen einen »Hufi«, »Luther«, »Egmont« malen, so 
haben sie ihren Gegenstand nie wirklich gesehen, 
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aber fur jeden Bestandteil desselben mussen sie das 
Vorbild genau der Natur entnommen haben. Der 
Maler muB nicht dies en Mann, aber er mu6 viele 
Manner gesehen haben, wie sie sich bewegen, stehen, 
gehen, beleuchtet werden, Schatten werfen/ der grobste 
Vorwurf ware gewift die Unmoglichkeit oder Natur= 
widrigkeit seiner Figuren, 

Dasselbe gilt von der Dichtkunst, welche ein 
noch weit grofieres Feld naturschoner Vorbilder hat. 
Die Menschen und ihre Handlungen, Gefiihle, Schick* 
sale, wie sie uns durch eigene Wahrnehmungen oder 
durch Tradition — denn auch diese gehort zu dem 
Vorgefundenen, dem Dichter Dargebotenen — - ge« 
bracht werden, sind StofF fur das Gedicht, die Tra<= 
godie, den Roman. Der Dichter kann keinen Sonnen* 
aufgang, kein Schneefeld beschreiben, keinen Gefuhls* 
zustand schildern, keinen Bauer, Soldaten, Geizigen, 
Verliebten auf die Buhne bringen, wenn er nicht die 
Vorbilder dazu in der Natur gesehen und studiert 
oder durch richtige Traditionen so in seiner Phan» 
tasie belebt hat, dafi sie die unmittelbare Anschauung 
ersetzen. 

Stellen wir nun diesen Kunsten die Musik ent« 
gegen, so erkennen -wir, dafi sie ein Vorbild, einen 
StofF fur ihre Werke nirgend vorfindet. 

Es gibt kein Naturschones fur die Musik. 

Diesen Unterschied zwischen der Musik und den 
iibrigen Kunsten <nur die Baukunst findet gleich« 
falls kein Vorbild in der Natur) ist tiefgehend und 
folgenschwer. 
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Das Schaffen des Malers, des Dichters ist ein 
stetes <inneres oder wirkliches) Nachzeichnen, Nach« 
formcn, — etwas nachzumusizieren gibt es in 
der Natur nicht. Die Natur kennt keine Sonate, 
keine Ouverture, kein Rondo. Wohl aber Land- 
schaften, Genrebilder, Idyllen, Trauerspicle. Der 
arsstotelische Satz von der Naturnachahmung in der 
Kunst, welcher noch bei den Philosophen des vorigen 
Jahrhunderts gang und gabe war, ist langst berichtigt 
und bedarf, bis zum QberdruB abgedroschen, hier 
keiner weiteren Erorterung. Nicht sklavisch nach* 
bilden soil die Kunst die Natur, sie hat sie um« 
zubilden. Der Ausdruck zeigt schon, dafi vor 
der Kunst etwas da sein muBte, was umgebildet 
wird. Dies ist eben das von der Natur dargebotene 
Vorbild, das Naturschone. Der Maler findet sich 
von einer reizenden Landschaft, einer Gruppe, einem 
Gedicht, der Dichter von einer historischen Begeben* 
heit, einem Erlebnis, zur kiinstlichen Darstellung des 
Vorgefundenen veranlaBt. Bei welcher Naturbe« 
trachtung konnte aber der Tonsetzer jemals aus* 
rufen: das ist ein prachtiges Vorbild fur eine Ouver« 
tikre, eine Symphonie! Der Komponist kann gar 
nichts umbilden, er mufi alles neu erschaffen. 
Was der Maler, der Dichter in Betrachtung des 
Naturschonen findet, das muB der Komponist durch 
Konzentration seines Innern herausarbeiten. Er mufi 
der guten Stunde warten, wo es in ihm anfangt zu 
singen und zu klingen : da wird er sich versenken 
und aus sich heraus etwas schaffen, was in der 
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Natur nicht seinesgleichen hat und daher auch, un« 
gleich den andern Kunsten, geradezu nicht von 
dieser Welt ist. 

Es unterliegt keineswegs eine parteiische Begriffs= 
bestimmung, wenn wir zu dem »Naturschonen« fur 
den Maler und Dichter den Menschen hinzu<= 
rechneten, fur den Musiker hingegen den kunstvoll 
aus der Menschenbrust quellenden Gesang ver= 
schwiegen. Der singende Hirt ist nicht Objekt, son« 
dern schon Subjekt der Kunst. Besteht sein Lied aus 
mefibaren, geordneten, wenn noch so einfachen Ton* 
folgen, so ist's ein Produkt des Menschengeistes, ob 
es nun ein Hirtenjunge erfunden hat oder Beethoven. 

Wenn daher ein Komponist wirkliche National- 
melodien benutzt, so ist dies keih Naturschones,- 
denn man mul) bis zu einem zuriickgehen, der sie 
erfunden hat, — woher hatte sie dieser? Fand er 
ein Vorbild daftir in der Natur? Dies ist die be* 
rechtigte Frage. Die Antwort kann nur verneinend 
lauten. Der Volksgesang ist kein Vorgefundenes, 
kein Naturschones, sondern die erste Stufe wirk= 
licher Kunst, naive Kunst. Er ist fur die Ton- 
kunst ebensowenig ein von der Natur erzeugtes 
Vorbild, wie die mit Kohle an Wachtstuben und 
Schuttboden geschmierten Blumen und Soldaten 
natiirliche Vorbilder fur die Malerei sind. Beides 
ist menschliches Kunstprodukt. Fiir die Kohlen» 
figuren lassen die Vorbilder in der Natur sich nach- 
weisen, fiir den Volksgesang nicht/ man kann nicht 
h inter ihn zuriickgehen. 
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Zu einer sehr gangbaren Verwirrung gelangt man, 
wenn man den Begriff des »Stoffs« fur die Musik 
in einem angcwandten, hoheren Sinne nimmt und 
darauf hinweist, dafi Beethoven wirklich eine Oliver* 
ture zu Egmont, — oder damit das Wortchen »zu« 
nicht an dramatische Zwecke mahne, — eine Musik 
»Egmont« geschrieben hat, Berlioz einen »Konig 
Lear«, Mendelssohn eine »Melusina«. Haben diese 
Erzahlungen, fragt man, dem Tondichter nicht ebenso 
den StofF geliefert wie dem Dichter? Keineswegs. 
Dem Dichter sind diese Gestalten wirkliches Vor- 
bild, das er umbildet, dem Komponisten bieten sie 
blofi Anregung, und zwar poetische Anregung. 
Das Naturschone fur den Tondichter miifite ein 
Horbares sein, wie es fur den Maler ein Sicht» 
bares, fur den Bildhauer ein Greifbares ist. Nicht 
die Gestalt Egmonts, nicht seine Taten, Erlebnisse, 
Gesinnungen sind Inhalt der Beethovenschen Ouver* 
ture, wie dies im Bilde »Egmont«, im Drama 
»Egmont« der Fall ist. Der Inhalt der Ouverture 
sind Tonreihen, welche der Komponist volfkommen 
frei nach musikalischen Denkgesetzen aus sich erschuf. 
Sie sind fur die asthetische Betrachtung ganz unab- 
hangig und selbstandig von der Vorstellung »Eg* 
mont«, mit welcher sie lediglich die poetische Phan* 
tasie des Tonsetzers in Zusamthenhang gebracht 
hat, sei es, daB diese Vorstellung auf eine uner- 
forschliche Weise den Keim zur Erfindung jener 
Tonreihen gelegt hat, sei es, daB er diese nachtrag* 
lich seinem Vorwurf entsprechend fand. Dieser 
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Zusammenhang ist so lose und willktirlich, dafi nie» 
mals ein Horer des Musikstuckes auf dessen angeb- 
. lichen Gegenstand verfallen wurde, wenn nicht der 
Autor durch die ausdriickliche Benennung un» 
serer Phantasie im vorhinein die bestimmte Richtung 
oktroyierte. Berlioz' diistere Ouvertiire hangt an 
und fur sich mit der Vorstellung »Konig Lear« 
ebensowenig zusammen, als ein StrauBscher Walzer. 
Man kann das nicht scharf genug aussprechen, da 
hieriiber die irrigsten Ansichten allgemein sind. Erst 
mit dem Augenblick erscheint der StrauBsche Walzer 
der Vorstellung »Kdnig Lear« widersprechend, die 
Berliozsche Ouvertiire hingegen entsprechend, wo 
wir diese Musiken mit jener Vorstellung verglei- 
chen. Allein eben zu dieser Vergleichung existiert 
kein innerer Anlafi, sondern nur eine ausdriickliche 
Notigung vom Autor. Durch eine bestimmte Qber* 
schrift werden wir zur Vergleichung des Musifc* 
sttickes mit einem aufier ihm stehenden Objekt* 
genotigt, wir miissen es mit einem bestimmten 
Mafistab messen, welcher nicht der musika= 
lische ist. 

Man darf dann vielleicht sagen, Beethovens Ouver* 
tiire »Prometheus« sei zu wenig grofiartig fur diesen 
Vorwurf. Allein nirgend kann man ihr von innen 
her beikommen, nirgend ihr eine musikalische Liicke 
oder Mangelhaftigkeit nachweisen. Sie ist volh» 
kommen, weil sie ihren musikalischen Inhalt volU 
standig ausfiihrt,- ihr dichterisches Thema analog 
auszufiihren ist eine zweite, ganz verschiedene For* 
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derung. Diese entsteht und verschwindet mit dem 
Titel. Qberdies kann ein solcher Anspruch an ein 
Tonwerk mit bestimmter Obcrschrift nur auf gewisse 
charaktcristische Eigenschaften lauten: daB die Musik 
erhaben oder niedlich, duster oder froh klinge, von 
einfacher Exposition zu betriibtem AbschluB sich 
entwickfe usw. An die Dichtkunst oder Maferei 
stellt der Stoff die Forderung einer bestimmten kon* 
kreten Individualist, nicht bloBer Eigenschaften. 
Darum ware es recht wohl denkbar, daB Beethovens 
Ouverture zu »Egmont« ebenfalls »Wilhelm Tell« 
oder »Jeanne d'Arc« iiberschrieben sein konnte. Das 
Drama Egmont, das Bild Egmont lassen hochstens 
die Verwechslung zu, daB dies ein anderes Indivi* 
duum in den gleichen Verhaltnissen, nicht aber, daB 
es ganz andere Verhaltnisse sind 

Man sjeht, wie eng das Verhaltnis der Musik 
zum Naturschonen mit der ganzen Frage von ihrem 
In halt zusammenhangt. 

Noch einen Binwand wird man aus der musika* 
lischen Literatur herholen, um der Musik ein Nature 
schones zu vindizieren. Beispiele namlich, daB Ton= 
setzer aus der Natur nicht bloB den poetischen AnlaB 
geschopft <wie in obigen Historien), sondern wirklich 
horbare AuBerungen ihres Tonlebens direkt nach- 
gebildet haben: der Hahnenruf in Haydn s Jahres^ 
zeiten, Kuckuck, NachtigalU und Wachtefschlag in 
Spohrs »Weihe der Tone« und in Beethovens 
Pastorafsymphonie. Allein wenn wir gleich diese 
Nachahmung horen und in einem musikalischen 
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Kunstwerk horen, so haben sie doch darin keine 
musikalische Bedeutung, sondern eine poetische. Es 
soil uns der Hahnenschrei alsdann nicht als schone 
Musik oder uberhaupt als Musik vorgefuhrt, son* 
dern nur der Eindruck zuriickgerufen werden, weU 
cher mit jener Naturerscheinung zusammenhangt. 
>Ich habe Haydns Schopfung — gesehen beinahe*, 
schreibt Jean Paul nach einer Auffuhrung dieses 
Tonwerks an Thieriot. Allgemein bekannte Stich* 
worter, Zitate sind es, welche uns erinnern: es ist 
fruher Morgen, laue Sommernacht, Friihling. Ohne 
diese bloB beschreibende Tendenz hat nie ein Kom- 
ponist Naturstimmen direkt zu wirklichen musika^ 
lischen Zwecken verwenden konnen, Ein The ma 
konnen alle Naturstimmen der Erde zusammen nicht 
hervorbringen, eben weil sie keine Musik sind,* und 

* Von diesem Mifiverstandnis, den Naturiaut unmittelbar 
realistisch in das Kunstwerk zu fibertragen — was, wie O. Jahn 
treffend bemerkt, nur in seltenen Fallen als Scherz zugestanden 
werden kann, ist es ja ganzlich verschieden und sollte eigent- 
lich nicht Malerei genannt werden, wenn gewisse in der Natur 
gegebene, durch ihren rhythmischen oder klanglichen Charakter 
halb musikalisch wirkende Elemente, wie sie im Rauschen und 
Platschern des Wassers, im Vogelgesang, in Wind und Wetter, 
im Schwirren der Pfeile, im Schnurren des Spinnrads u. dgl. 
enthalten sind, von den Komponisten — nicht etwa »nach» 
geahmt* werden, sondern ihnen Impulse zu Motiven von selb- 
standiger Schonheit hergeben, wefche sie kunstlerisch frei kon» 
zipieren und durchfuhren. »Dieses Rechts bedient sich der 
Dichter in der Sprache wie im Rhythmus/ in der Musik greift 
es aber noch viel weiter, weil der musikalischen Elemente viele 
durch die ganze Natur zerstreut sind«, und herrliche Beispiele 
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bedeutungsvoll erscheint es, dafi die Tonkunst von 
dcr Natur nur Gebrauch machcn kann, wenn sie 
in die Malerei pfuscht. 

aus unseren klassischen nicht minder wie aus unseren modernen 
Komponisten <die- nur ungleich raffinierter verfahren als jene> 
sfad jedem in Fulle gegenwartig. 



isy 



VII. 

Die Begriffe » Inhalt* und »Form« 
in der Musik. 

Hat die Musik einen Inhalt? 

So lautet, seit man gewohnt ist, fiber unserc Kunst 
nachzudenken, ihre hitzigste Streitfrage. Sie wurde 
fiir und wider entschieden. Gewichtige Stimmen 
behaupten die Inhaltlosigkeit der Musik, sie gehoren 
beinahe durchaus den Philosophen: Rousseau, 
Kant, Hegel, Herbart,® Kahlert u. a. Von den 
zahireichen Physiologen, welche diese Qberzeugungen 
unterstfitzen, sind uns die durch musikalische Bildung 
hervorragenden Denker Lotze und Helmholtz die 
wichtigsten. Die ungleich zahireicheren Kampfer 
fechten fur den Inhalt der Tonkunst! es sind die 
eigentlichen Musiker unter den Schriftstellern, und 
das Gros der allgemeinen tlberzeugung steht zu ihnen. 

Fast mag es seltsam erscheinen, da6 gerade die» 
jenigen, welchen die technischen Bestimmungen der 
Musik vertraut sind, sich nicht von dem Irrtum einer 

* Auf Herbartschen Grundlagen hat in neuester Zeit 
Robert Zimmermann in seiner »Allgemeinen Asthetifc 
ais Formwissenschaft* (Wien 1865) das formale Prinzip 
in strenger Konsequenz in alien Kfinsten, somit auch in der 
Musik, durchgefiihrt. 
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diesen Bedingungen widersprechenden Ansichf los» 
sagen mogen, die man eher den abstrakren Philo* 
sophen verzeihen konnte. Das kommt daher, weil 
es vielen Musikschriftstellern in diesem Punkt mehr 
urn die vermeintliche Ehre ihrer Kunst, als um die 
Wahrheit zu tun ist. Sie befehden die Lehre von 
der Inhaltlosigkeit der Musik nicht wie Meinung 
gegen Meinung, sondern wie Ketzerei gegen Dogma. 
Die gegnerische Ansicht erscheint ihnen als unwinv 
diges Mifiverstehen, als grober, frevelnder Materialise 
mus. »Wie, die Kunst, die uns hoch erhebt und 
begeistert, der so viele edle Geister ihr Leben ge* 
widmet, die den hochsten Ideen dienstbar werden 
kann, sie sollte mit dem Fluch der Inhaltlosigkeit 
beladen sein, blofies Spielwerk der Sinne, leeres Ge- 
klingel!?« Mit derlei vielgehorten Ausrufungen, wie 
sie meist koppelweise losgelassen werden, obwohl 
ein Satz zum andern nicht gehort, wird nichts wider* 
legt noch bewiesen. Es handelt sich hier um keinen 
Ehrenpunkt, kein Parteizeichen, sondern einfach um 
die Erkenntnis des Wahren, und zu dieser zu ge* 
langen, muB man sich vor allem iiber die BegrifFe 
klar sein, die man bestreitet. 

Die Verwechslung der BegrifFe: Inhalt, Gegen« 
stand, Stoff ist es, was in der Materie so viel 
Unklarheit verursacht hat und noch immer veranlafit, 
da jeder fur denselben Begriff eine andere Bezeich= 
nung gebraucht, oder mit dem gleichen Wort ver- 
schiedene Vorstellungen verbindet. »Inhalt« im ur* 
spriinglichen und eigentlichen Sinne ist: was ein Ding 
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enthalt, in sich halt. In dieser Bedcutung sind die 
Tone, aus welchen ein Musikstuck besteht, welche 
als dessen Teile es zum Ganzen bilden, der Inhalt 
desselben. DaB sich mit dieser Antwort niemand zu» 
friedenstellen mag, sie als etwas ganz Selbstverstand- 
liches abfertigend, hat seinen Grund darin, da6 man ge« 
meiniglich den »Inhalt« mit »Gegenstand« verwechselt. 
Bei der Frage nach dem »Inhalt« der Musik hat man 
die Vorstellung von »Gegenstand« <Stoff, Sujet) 
im Sinne, welchen man als die Idee, das Ideale, den 
Tonen als »materiellen Bestandteilen« geradezu ent- 
gegengesetzt. Einen Inhalt in dieser Bedeutung, einen 
Stoff im Sinne des behandelten Gegenstandes hat 
die Tonkunst in der Tat nicht. Kahlert stiitzt sich 
mit Recht nachdrucklich darauf, dafi sich von der 
Musik nicht, wie vom Gemalde, eine »Wortbe* 
schreibung« liefern lafit <Asth. 380), wenngleich seine 
weitere Annahme irrig ist, dafi solche Wortbeschrei- 
bung jemafs eine »Abhilfe fur den fehlenden Kunst- 
genufk bieten konne. Aber eine erklarende Ver» 
standigung, um was es sich handelt, kann sie bieten. 
Die Frage nach dem »Was« des musikalischen In» 
haltes mu!5te sich notwendig in Worten beantworten 
lassen, wenn das Musikstuck wirklich einen »Inhalt« 
<einen Gegenstand) hatte. Denn ein »unbestimmter 
Inhalt«, den sich jedermann als etwas anderes denken 
kann, der sich nur fiihlen, nicht in Worten wieder- 
geben lafit, ist eben kein Inhalt in der genannten 
Bedeutung. 
Die Musik besteht aus Tonreihen, Tonformen, 
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diese haben keinen andern Inhalt als sich selbst. Sie 
erinnern abermals an die Baukunst und den Tanz, 
die uns gleichfalls schone Verhaltnisse ohne be- 
stimmten Inhalt entgegenbringen. Mag nun die Wu> 
kung eines Tonstiicks jeder nach seiner Individualist 
anschlagen und benennen, der Inhalt desselben ist 
keiner, als eben die gehorten Tonformen/ denn die 
Musik spricht nicht bloB durch Tone, sie spricht 
auch nur Tone. 

Kriiger, wohl der kenntnisreichste Verfechter des 
musikalischen »Inhalts« gegen Hegel und Kahlert, 
behauptet, die Musik gebe blofl eine andere Seite 
desselben Inhalts, welcher den ubrigen Kunsten, 
z. B. der Malerei, zusteht. »Jede plastische Gestalt«, 
sagt er (Beitrage, 131), »ist eine ruhende: sie gibt 
nicht die Handlung, sondern die gewesene Handlung 
oder das Seiende. Also nicht: Apollo iiberwindet, 
sagt das Gemalde aus, sondern es zeigt den tlber^ 
winder, den zornigen Kampfer« usw. Hingegen »die 
Musik gibt zu jenen stillstehenden plastischen Sub- 
stantiven das Verbum, die Tatigkeit, das innere 
Wogen hinzu, und wenn wir dort als den wahren 
ruhenden Inhalt erkannt haben: zurnend, liebend, so 
erkennen wir hier nicht minder den wahren be- 
wegenden Inhalt: zurnt, liebt, rauscht, wogt, sturmt.« 
Letzteres ist nur bis zur Halfte richtig: »rauschen, 
wogen und sturmen« kann die Musik, aber »zurnen« 
und »lieben« kann sie nicht. Das sind schon hinein- 
gefuhlte Leidenschaften. Wir miissen hier auf unser 
zweites Kapitel zuriickweisen. Kruger fahrt fort, 
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der Bestimmtheit des gemalten Inhalts die des 
musizierten an die Seite zu stellen. Er sagt: »Def 
Bildner stellt Orest von Furien verfolgt dar: es 
erscheint auf der AuBenflache seines Leibes, in Auge, 
Mund, Stirn und Halturig der Ausdruck des Fliich^ 
tigen, Dustern, Verzweifelten, neben ihm die Ge= 
stalten des Fluchs, die ihn beherrschen, in gebietender, 
furchtbarer Hoheit, ebenfalls aufierlich in verharrenden 
Umrissen, Gesichtszugen, Stellungen. Der Ton* 
dichter stellt Orest den Verfolgten nicht im be* 
ruhenden UmriB hin, sondern nach der Seite, die 
dem Bildner fehlt: er singt das Grausen und Beben 
seiner Seek, die fliehend kampfende Regung« usf. 
Dies ist meines Erachtens ganz falsch. Der Ton* 
kiinstler kann den Orestes weder so noch so, er 
kann ihn gar nicht darstellen. 

Man wende nicht ein, dafi ja auch die bildenden 
Kiinste uns die bestimmte, historische Person nicht 
zu geben vermogen, und wir die gemalte Gestalt nicht 
als dieses Individuum erkennen wiirden, brachten 
wir nicht die Kenntnis des Historisch<=Tatsachlichen 
hinzu. Freilich ist es nicht Orest, der Mann mit 
dies en Erlebnissen und bestimmten biographischen 
Momenten/ diesen kann nur der Dichter darstellen, 
weil nur er zu erzahlen vermag. Allein das Bild 
»Orest« zeigt uns doch unverkennbar einen Jiingling 
mit edlen Ziigen, in griechischem Gewand, Angst 
und Seelenpein in den Mienen und Beyegungen, es 
zeigt uns die furchtbaren Gestalten der Raehe* 
gottinnen, ihn verfolgend und qualend. Dies alles 
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ist klar, unzweifelhaft, sichtlich erzahlbar — ob nun 
der Mann Orest heifie oder anders. Nur die Motive: 
dafi der Jiingling einen Muttermord begangen usw., 
sind nicht ausdriickbar. Was kann die Tonkunst 
jenem sichtbaren <vom Historischen abstrahierten) In* 
halt des Gemaldes an Bestimmtheit entgegensetzen? 
Verminderte Septimakkorde, Mollthemen, wogende 
Basse u. dgi., kurz musikalische Formen, welche 
ebensogut ein Weib, anstatt eines Jiinglings, einen 
von Haschern anstatt von Furien Verfofgten, einen 
Eifersiichtigen, Rachesinnenden, einen von korpeiv 
lichem Schmerz Gequalten, kurz alles Erdenkliche 
bedeuten konnen, wenn man schon das Tonstiick 
etwas will bedeuten lassen. 

Es bedarf wohl auch nicht der ausdrucklichen Be* 
rufung auf den fruher begrundeten Satz, daC, wenn 
vom Inhalt und der Darstellungsfahigkeit der Ton- 
kunst die Rede ist, nur von der reinen Instrument 
talmusik ausgegangen werden darf. Niemand wird 
dies so weit vergessen, uns z. B. den Orestes in 
Glucks »Iphigenia« einzuwenden. Diesen »Orestes« 
gibt ja nicht der Komponist,- die Worte des Dickers, 
Gestalt und Mimik des Darstellers, Kostum und 
Dekorationen des Malers — dies ist's, was den 
Orestes fertig hinstellt. Was der Musiker hinzugibt, 
ist vielleicht das Schonste von allem, aber es ist 
gerade das'Einzige, .was nichts mit dem wirklichen 
Orest zu schaffen hat: Gesang. 

Les sing hat mit wunderbarer Klarheit auseinander* 
gesetzt, was der Dichter und was der bildende 
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Kunstler aus der Geschichte des Laokoon zu machen 
vermag. Der Dichter, durch das Mittel der Sprache, 
gibt den historischen, individuell bestimmten Laokoon, 
der Maler und Bildhauer hingegen einen Greis mit 
zwei Knaben <von diesem bestimmten Alter, Aus* 
sehen, Kostiim usf.>, von den furchtbaren Schlangen 
umwunden, in Mienen, Stellung und Gebarden die 
Qual des nahenden Todes ausdriickend. Vom Mu» 
siker sagt Lessing nichts. Ganz begreiflich,- denn 
nichts ist es eben, was dieser aus dem Laokoon 
machen kann. 

Wir haben bereits angedeutet, wie eng die Frage 
nach dem Inhalt der Tonkunst mit deren Stellung 
zum Naturschonen zusammenhangt. Der Musiker 
findet nirgend das Vorbild fur seine Kunst, welches 
den anderen Kunsten die Bestimmtheit und Erkenn* 
barkeit ihres Inhalts gewahrleistet. Eine Kunst, der 
das vorbildende Naturschone abgeht, wird im eigenta 
lichen Sinne korperlos sein. Das Urbild ihrer Er* 
scheinungsform begegnet uns nirgend, fehlt daher in 
dem Kreis unserer gesammelten Begriffe. Es wieder- 
holt keinen bereits bekannten, benannten Gegenstand, 
darum hat Miisik fur unser in bestimmte Begriffe 
gefaBtes Denken keinen nennbaren Inhalt. 

Vom Inhalt eines Kunstwerkes kann eigentlich 
nur da die Rede sein, wo man diesen Inhalt einer 
Form entgegenhalt. Die Begriffe »Inhalt« und »Form« 
bedingen und erganzen einander. Wo nicht eine 
Form von einem Inhalt dem Denken trennbar er- 
scheint, da existiert auch kein selbstandiger Inhalt. 
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In der Musik aber sehen wir Inhalt und Form, Stoff 
und Gestaltung, Bild und Idee in dunkler, untrenn* 
barer Einheit verschmolzen. Dieser Eigentiimlichkeit 
der Tonkunst, Form und Inhalt ungetrennt zu be* 
sitzen, stehen die dichtenden und bildenden Kunste 
schroff gegeniiber, welche denselben Gedanken, das* 
selbe Ereignis in verschiedener Form darstelien 
konnen. Aus der Geschichte des Wilhelm Tell 
machte Florian einen historischen Roman, Schiller 
ein Drama, Goethe begann sie als Epos zu be* 
arbeiten. Der Inhalt ist uberall derselbe, in Prosa 
aufzulosende, erzahlbare, erkennbare/ die Form ist 
verschieden. Die dem Meer entsteigende Aphrodite 
ist der gleiche Inhalt unzahliger gemalter und ge- 
meiBelter Kunstwerke, die durch die verschiedene 
Form nicht zu verwechseln sind, Bei der Tonkunst 
gibt es keinen Inhalt gegeniiber der Form, weil sie 
keine Form hat aufierhalb des Inhalts. Betrachten 
wk dies naher. 

Die selbstandige, asthetisch nicht weiter teilbare, 
musikalische Gedankeneinheit ist in jeder Kompo* 
sition das Them a. Die primitiven Bestimmungen, 
die man der Musik als solcher zuschreibt, miissen 
sich immer schon am The ma, dem musikalischen 
Mikrokosmus, nachweisbar linden. Horen wir irgend- 
ein Hauptthema, z. B. zu Beethovens B»dur*Sym- 
phonie. Was ist dessen Inhalt? Was seine Form? 
Wo fangt diese an, wo hort jener auf? Dafi ein be* 
stimmtes Gefiihl nicht Inhalt des Satzes sei, hoffen 
wir dargetan zu haben, und wird in diesem wie in 
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jedem andefn konkrcten Fall nur immer einleuch= 
tender erscheinen. Was also will man den In halt 
nennen? t Die Tone selbst? GewiB,- allein sie sind 
eben schon geformt. Was die Form? Wieder die 
Tone selbst, — sie aber sind schon erfiillte Form. 

Jeder praktische Versuch, in einem Thema Form 
von Inhalt trennen zu wollen, ftihrt auf Widerspruch 
oder Willkiir. Zum Beispiel: wechselt ein Motiv, 
das von einem andern Instrument oder in einer 
hoheren Oktave wiederholt wird, seinen Inhalt oder 
seine Form? Behauptet man, wie zumeist geschieht, 
das letztere, so bliebe als Inhalt des Motivs blo6 
die Intervallenreihe als solche, als Schema der Noten= 
kopfe, wie sie in der Partitur dem Auge sich dar* 
stellt. Dies ist aber keine musikalische Bestimml> 
heit, sondern ein Abstraktum. Es verhalt sich damit, 
wie. mit den gefarbten Glasfenstern eines, Pavilions, 
durch welche man dieselbe Gegend rot, blau, gelb 
erblicken kann. Diese andert hierdurch weder ihren 
Inhalt, noch ihre Form, sondern lediglich die 
Farbung. Solch zahlloser Farbenwechsel derselben 
Formen vom grellsten Kontrast bis zur feinsten 
Schattierung ist der Musik ganz eigentfimlich und 
macht eine der reichsten und ausgebildetsten Seiten 
ihrer Wirksamkeit aus. 

Eine fur Klavier entworfene Melodie, die ein 
zweiter spater instrumentiert, bekommt durch ihn 
ebenfalls eine neue Form, aber nicht erst Form/ 
sie ist schon geformter Gedanke. Noch weniger 
wird man behaupten wollen, ein Thema andere durch 
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Transposition seinen Inhalt und behalte die Form, 
da sich bei dieser Ansicht die Widerspruche ver* 
doppeln und der Horer augenblicklich erwidern mufi, 
er erkenne einen ihm bekannten Inhalt, nur »klinge 
er verandert«. 

Bei ganzen Kompositionen, namentlich grofierer 
Ausdehnung, pflegt man freilich von deren Form und 
Inhalt zu sprechen. Dann gebraucht man aber diese 
Begriffe nicht in ihrem urspriinglichen logischen Sinne, 
sondern schon in einer spezifisch musikalischen 
Bedeutung. Die »Form« einer Symphonie, Ouver- 
tiire, Sonate, Arie, eines Chors usw. nennt man die 
Architektonik der verbundenen Einzelteile und Grup- 
pen, aus welchen das Tonstiick besteht, naher also: 
die Symmetric dieser Teile in ihrer Reihenfolge, Kon- 
trastierung, Wiederkehr und Durchfiihrung. Als den 
Inhalt begreift man aber dann die zu solcher Archi- 
tektonik verarbeiteten The men. Hier ist also von 
einem Inhalt als »Gegenstand« keine Rede mehr, 
sondern lediglich von einem musikalischen. Bei ganzen 
Tonstiicken wird daher »Inhalt« und »Form« in einer 
kunstlerisch angewandten, nicht in der rein logischen 
Bedeutung gebraucht/ wollen wir diese an den Be- 
griff der Musik legen, so mussen wir nicht an einem 
ganzen, daher zusammengesetzten Kunstwerk ope- 
rieren, sondern an dessen letztem, asthetisch nicht 
weiter teilbarem Kerne. Dies ist das Thema oder 
die Themen. Bei diesen lafit sich in gar keinem 
Sinne Form und Inhalt trennen. Will man jemand 
den »Inhalt« eines Motivs namhaft machen, so mufi 

169 



man ihm das Motiv selbst vorspielen. So kann 
also der Inhalt eines Tonwerks niemals gegenstand* 
lich, sondern nur musikalisch aufgefaBt werden, nam* 
lich als das in jedem Musikstiick konkret Erklingende. 
Da die Komposition formellen Schonheitsgesetzen 
folgt, so improvisiert sich ihr Vcrlauf nicht in will* 
kurlich planlosem Schweifen, sondern entwickelt sich 
in organisch iibersichtlicher Allmahlichkeit wie reiche 
Bliiten aus Einer Knospe. 

Dies ist das Hauptthema, — der wahre StofF und 
Inhalt <Gegenstand> des^ganzen Tongebildes. Alles 
darin ist freie Folge und Wirkung des Themas, dutch 
dieses hedingt und gestaltet, yon ihm beherrscht und 
erfullt. Es ist das selbstandige Axiom, das zwar 
augenblicklich befriedigt, aber von unserm Geist be- 
stritten und entwickelt gesehen werden will, was 
dann in der musikalischen Durchfiihrung, analog 
einer logischen Entwickelung, stattfindet. Wie die 
Hauptfigur eines Romans bringt der Komponist das 
Thema in die verschiedensten Lagen und tlmge* 
btingen, in die wechselndsten Erfolge und Stim* 
mungen, — alles andere, wenn noch so kontrastierend, 
ist in bezug darauf gedacht und gestaltet. 

Inhaltlos werden wir demnach etwa jenes freieste 
Praludieren nennen, bei welchem der Spieler, mehr 
ausruhend als schaffend, sich bloB in Akkorden, 
Arpeggios, Rosalien ergeht, ohne eine selbstandige 
Tongestalt bestimmt hervortreten zu lassen. Solch 
freie Praludien werden als Individuen nicht erkenn* 
bar oder unterscheidbar sein, wir werden sagen 
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diirfen, sie haben <im weiteren Sinlie) keinen Inhalt, 
well kein Thema. 

Das Thema rcsp. die Themen eines Tonstiickes 
sind also sein wesentlicher Inhalt. 

In Asthetik und Kritik wird auf das Haupt> 
thema einer Komposition lange nicht das gehorige 
Gewicht gelegt. Das Thema allein oiFenbart schon 
den Geist, der das ganze Werk geschaffen. Wenn 
ein Beethoven die Ouvertiire zur »Leonore« so an- 
fangt, oder ein Mendelssohn die Ouvertiire zur 
»Fingalshohle« so, dawird jeder Musiker,.ohne von 
der weiteren Durchftihrung noch eine Note zu 
wissen, ahnen, vor welchem Palast er steht. Klingt 
uns aber ein Thema entgegen, wie das zur Fausta- 
Ouvertiire von Donizetti oder »Louise Miller* von 
Verdi, so bedarf es ebenfalls keines weiteren Ein* 
dringens in das Innere, um uns zu iiberzeugen, dafi 
wir in der Kneipe sind. In Deutschland legt Theorie 
und Praxis einen uberwiegenden Wert auf die musi- 
kalische Durchftihrung gegeniiber dem thematischen 
Gehalt. Was aber nicht <offenkundtg oder versteckt) 
im Thema ruht, kann spater nicht organisch enl> 
wickelt werden, und weniger vielleicht in der Kunst 
der Entwickelung, als in der symphonischen Kraft 
und Fruchtbarkeit der Themen liegt es, dafi unsere 
Zeit keine Beethovenschen Orchesterwerke mehr 
aufweist. 

Bei der Frage nach dem Inhalt der Tonkunst 
mufi man sich insbesondere hiiten, das Wort in 
lobender Bedeutung zu nehmen. Daraus, dafi die 

17» 



Musik keinen Irihalt <Gegenstand> hat, folgt nicht, 
daB sic des Gehalts entbehre. »Geistigen Gehalt« 
meinen offenbar diejenigen, welche mit dem Eifer 
einer Partei fur den »Inhalt« der Musik* fechten. 
Wir miissen hier auf das im 3. Kapitcl Gcsagte 
verweisen. Die Musik ist ein Spiel, aber keine 
Spielerei. Gedanken und Geftihle rinnen wie Blut 
in den Adern des ebenmafiig schonen Tonkorpers,- 
sie sind nicht er, sind auch nicht sichtbar, aber 
sie beleben ihn. Der Komponist dichtet und denkt. 
Nur dichtet und denkt er, entriickt aller gegen* 
standlichen Realitat, in Ton en. MuB doch diese 
Trivialitat hier ausdriicklich wiederholt sein, veil sie 
selbst von denjenigen, die sie prinzipiell anerkennen, 
in den Konsequenzen aflzuhaufig verleugnet und 
verletzt wird. Sie denken sich das Komponieren als 
Gbersetzung eines gedachten Stoffs in Tone, \rab= 
rend doch die Tone selbst die unubersetzbare Ur= 
sprache sind. Daraus, daB der Tondichter ge* 
zwungen ist, in Tonen zu denken, folgt ja schon 
die Inhaltlosigkeit der Tonkunst, indem jeder be* 
griffliche Inhalt in Worten mufite gedacht werden 
konneH; , 

So strenge wir bei der Untersuchung des In» 
halts alle Musik uber gegebene Texte, als dem 
reinen Begriff der Tonkunst widersprechend, aus= 
schlieBen muBten, so unentbehriich sind die Meister* 
werke der Vokalmusik bei der Wiirdigung des Ge« 
haltes der Tonkunst. Vom einfachen Lied bis zur 
gestaltenreichen Oper und der altehrwiirdigen Gottes* 
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feier durch Kirchenmusik hat die Tonkunst nie auf» 
gehort, die teuersten und wichtigsten Bewegungen 
des Menschengeistes zu begleiten und somit indirekt 
zu verherrlichen. 

Nebst der Vindikation des geistigen Gehaltes 
mufi noch eine zweite Konsequenz nachdriicklich 
hervorgehoben werden. Die gegenstandlose Form* 
schonheit der Musik • hindert sie nicht, ihren Schop* 
fungen Individuality aufpragen zu konnen. Die 
Art der kiinstlerischen Bearbeitung, sowie die Er* 
findung gerade dieses Themas ist in jedem Fall eine 
so einzige,, daB sie niemals in einer hoheren Allgo 
meinheit zerfliefien kann, sondern als Individuum 
dasteht. Eine Melodie von Mozart oder Beethoven 
ruht so fest und unvermischt auf eigenen Fufien, 
wie ein Vers Goethes, ein Ausspruch Lessings, 
eine Statue Thorwaldsens, ein Bild Overbecks. 
Die selbstandigen musikalischen Gedanken <Themen> 
haben die Sicherheit eines Zitats und die Anschau* 
lichkeit eines Gemaldes/ sie sind individuell, person** 
lich, ewig. 

Wenn wir daher schon Hegels Ansicht von der 
Gehaltlosigkeit der Tonkunst nicht teilen konnen, 
so scheint es uns noch irrtumlicher, da6 er dieser 
Kunst nur die Aussprache des »individualitatslosen 
Innern« zuweist. Selbst von Hegels musikalischem 
Standpunkt, welcher die wesentlich formende, objek* 
tive Tatigkeit des Komponisten ubersieht, die Musik 
rein als freie EntauBerung der Subjektivitat auf= 
fassend, folgt nicht die »Individualitatslosigkeit« der* 
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selben, da ja der subjektiv produzierende Geist 
wesentlich individuell erscheint. 

Wie die Individualist sich in der Wahl und Be* 
arbeitung der verschiedenen musikalischen Elemente 
auspragt, haben wir im 3, Kapitel beriihrt. Gegen* 
fiber dem Vorwurf der Inhaltlosigkeit also hat die 
Musik Inhalt, allein musikalischen, welcher ein nicht 
geringerer Funke des gottlichen Feuers ist, als das 
Schone jeder andern Kunst. Nur dadurch aber, 
dafi man jeden andern »Inhalt« der Tonkunst uner* 
bittlich negiert, rettet man deren »Gehalt«. Denn 
aus dem unbestimmten Gefuhle, worauf sich jener 
Inhalt im besten Fall zuruckfiihrt, ist ihr eine geistige 
Bedeutung nicht abzuleiten, wohl aber aus der be^ 
stimmten schonen Tongestaltung als der freien Schop* 
fung des Geistes aus geistfahigem Material. ; 
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